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Premessa e ringraziamento 



Licenzio in questo giugno di pace la mia fatica die ben pub esser delta di 
guerra. 

Tutto il lavoro di ricerca e di raccolta dei materiali biografici e artistici per 
I'Albinoni e stato da me iniziato e compiuto tra il 1940 e il 1943; lavoro che, 
per la eccezionale situazione determinata dallo stato di guerra di tutte le nazioni 
europee, e risultato veramente laborioso, talora scoraggiante addirittura; tanti e 
tanto aspri i piu disparati ostacoli sorgevano, frapponendosi tra la mia volonta e 
la mia meta; cosicche questa, spesso, si nascondeva ai jniei occhi, si da farmi 
sinarrire V orientamento ; nella burrasca, che sovvertiva e sconvolgeva imprese ben 
piu importanti di quella ch'io m'ero proposta, anche la mia modesta e umile fatica 
a volte si frantumava arenandosi sulla sterile plaga della rinunzia. Ma I'amore per 
il mio soggetto e la fede nella mia missione che tale ho sempre considerato la 
mia fatica albinoniana mi sono stati ognora di guida e di sostentamento. In 
diciottp mesi mi e stato possibile raccogliere (appellandomi, con circolari diverse 
<he, eran vere suppliche, a tutte le biblioteche d'ltalia, Germania, Inghilterra, 
Francia y B-elgio, Austria e Svezia) circa diecimila fotogrammi riproducenti altret- 
tante pagine di musica strumentale albinoniana; nonche alcune centinaia di pagine 
di copia a mono. L'imponente opera concertistica e sonatistica del "musico di 
violino e dilettante veneto" era tutta in mie mani alia fine del '41. 

Ho fatto si che il lavoro d'indagine riuscisse attuato con assoluta diligenza di 
esplorazione (dei risultati di esso daro documentazione alia fine del libro); tutta- 
via, pud essere che, venute a mancarmi dopo il giugno '40 i contatti diretti 
con le biblioteche inglesi e francesi (dalle quaH, pero, prima di quella data avevo 
avuto moltissimo), qualche musica sia sfuggita al mio controllo; comunque tale 
omissione non verrebbe a pregiudicare la parte critica sull' opera dell'artista; ma* 
se mai, andrebbe a danno eschisivamente dell'etenco degli esemplari conservati. 
Poiche son certo d'aver esaminato tutte le musiche piu importanti. doe: le nove 
opere strumentali e. un nutrito gruppo di musiche senza numero d'opera. 

Posso dire che tutte le biblioteche, pubbHche e private, da me interpellate, 
hanno risposto; e da tutte quelle che possedevano musiche albinoniane ho ottenuto 
cid che avevo richiesto. Per cui ho la quasi certezza che I'elenco degli esemplari 
delle opere numerate, da me compilato con tanta fatica, sia esauriente. 

Sard grato, comunque, a tutti coloro dhe mi segnderanno I'esistenza di esem- 
plari eventualmente sfuggiti alle mie esploraziord. 

Anche per le notizie riguardanti la vita dell* Albinoni su cui era lo scuro 
piu fitto le ricerche, in archivi religiosi e statali, sono state iniziate, svolte e 
attaate tra ostacoli non meno preoccupanti e sconcertanti; molte filze dell 9 Archivio 
di Stato di Venezia erano nel 1941, allorche intrapresi ed espletai le indagini 
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al sicuro dalle minacce belliche. Ma fin dove e stato possibile arruvare, con Vausilio 
di pazienti abili e cortesi impiegati, sono arrivato. Lo stesso debbo dire per gli 
incarti ecclesiastici. Insomnia, la mia fatica e stata compensata : la vita e Forte 
di Tomaso Albinoni sono oggi sufficientemertte documentate perche il violinista 
veneziano entri, finalmente, a far pane organica ed essenziale nella Storia musicale 
del nostro Settecento: e perche esso non costituisca piii solamente un'incerta e 
trascurabile "voce" per dizionari o enciclopedie* 

Sento il dovere e la necessita di ringraziare, qui, tutti color o che mi sono 
stati d'aiuto prezioso nel superamento delle tante difficolta, col fornirmi indica- 
zioni, notizie e materiali: il prof. Fausto Torrefranca, deU'Universita di Firenze, 
che tanto generoso mi e stato di consigli e di awertimenti; la dottoressa Suzanne 
Clercx, bibliotecaria del Conservatorio di Musica di Bruxelles, e il suo illustre 
predecessore prof. Van den Borren, ambedue tanto sollecili quanto prodighi nel 
mettere a mia disposizione i preziosi documenti musicali delta loro biblioteca; il 
dott. Ulderico Rolandi, di Roma, la cui esemplare raccolta di libretti d f opera e 
stata fonte di notizie interessanti e indispensabili per la compiutezza delta parte 
biografica del mio lavoro; il sig. Vozza dell 'Archivio di Stato di Venezia; il 
dott. Claudio Sartori del "G. B. Martini' 9 di Bologna. 

E, ancora, un pensiero grato rivolgo all'amico Mario Rellini della Biblioteca 
Universitaria di Genova; al buon Rellini, che oggi non e piit, e che negli ultimi 
anni di sua vita, 1941-42, fit con me, senza mai lasciarmi un istante, nel complicato 
ed estenuante lavoro di raccolta delle musiche albinoniane. 



Milano, giugno 1945 



ALBINONI E LA CRITICA STORICA 



II fervore musicale fervore di aspirazioni etiche ed estetiche, ad 
un tempo che anima Venezia, tra 11 1630 e il 1700, e una delle pri- 
me e peculiar^ determinant! che portano, nella seconda meta del XVII 
secolo, al solido stabilimento di una produzione locale che, iniziatasi 
sotto auspici onorevolissimi, culmina, nella prima meta del XVIII se- 
colo, nel nome di Antonio Vivaldi. 

Tracciare una storia particolareggiata e generale di questo fervore 
creativo accompagnato, e quasi sempre suscitato, da quello virtuosistico- 
interp retati vo, sarebbe un compito cui dedicherei, con tutto lo slancio 
del mio entusiasmo e con tutta la forza e il rigore della disciplina, un 
lavoro piu ampio. Per difficolta consistent! principalmente nella im- 
possibilita di procacciarmi tutto in una volta il materiale di studio, 
indispensabile per esaurire definitivamente il vastissimo piano di inda- 
gini (e certo anche di esumazione e di scoprimenti), ho dovuto desi- 
stere da quel disegno piu ampio, per attenermi invece in piu ristretti 
limiti . Ho preso a base delle mie ricerche storiche e della mia analisi 
critica la vita e 1'opera di un musicista veneziano vissuto a cavallo dei 
due secoli, XVII e XVIII, la cui entita artistica, per una ingiustifica- 
bile lacuna della critica storica, e restata nascosta sino ad oggi; o, se 
pur minimamente affrontata, null'altro di essa e stato riferito e in- 
dicato se non Tepisodico, lo sporadico, direi il superficiale ; ma la 
sostanza, la materia viva, Forganismo compatto e multiformemenle 
composto, ma Yintimo della personalita complessa, 1'intensita delle 
emozioni subbiettive, ma la nobilta dell'idea e Fafflato del sentimen- 
to manifestantisi con la originate estrinsecazione dei moti interior! ; 
tutto cio, dico, e stato dimenticato, quindi taciuto. 

Parlo di Tomaso Albinoni, cc musico di violino, dilettante vene- 
ziano . E volentieri, e cosciente di fronte alia storia di compiere ope- 
ra giusta ed equilibrata, mi soiio occupato di ltd. 

Personalita complessa d'artista esecutore e creatore delFesecu- 
tore ci restano poche e brevi tracce che possiamo dedurre da varii e 
laconici ma sempre concordanti indizi egli s'impone alia nostra con- 
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siderazione per piu ragioni. Anzi tutto, preponderante e la posizione 
che Albinoni assume, sul finir del XVII secolo, nel genere strumentale, 
con la pubblicazione della sua opera I. (Senate a tre, G. Sala, Venezia 
1694) che puo essere considerata il piu confortante risultato di un mai 
smentito indirizzo formale che investe tutta una produzione musicale 
da camera regionale. In questa produzione e facile ritrovare lo spirito 
di un'arte che si adegua storicamente alle necessita etiche e alle aspi- 
razioni stilistiche di una determinata societa veneziana; di un'arte le 
cui caratteristiche peculiari risiederanno nell'opera maggiore di Anto- 
nio Vivaldi. La prodigiosa e precoce attivita del cc dilettante e pure 
un incentive, per me che di lui intendo occuparmi; e cosi non meno 
mi persuadono al lavoro il mistero che pervade tutto il cor so di que- 
sta vita d'artista, il silenzio che hanno mantenuto le cronache con'tem- 
poranee e, d'altra parte, la incontrastata fama che a quanto risulta 
da notizie franunentarie ma attendibili dovette godere presso i suoi 
concittadini e presso i cultori dell'arte musicale d'altre citta italiane e 
straniere, per tutto il periodo della sua attivita che si estende intensis- 
sima dal 1694 (1) al 1740. Cinquant'anni circa di produzione musicale 
i cui valori estetici sono restati, ai piu, nascosti sino ad oggi. 

Johann-Gottfried Walther puo essere considerate il primo degli 
storici, tra gli italiani e gli stranieri, che fa il nome del Nostro ; ma di 
lui si occupa in senso storico e di registrazione in quel suo lessico (2) 
che e, in fondo, uno dei primi saggi di bibliografia semiragionata della 
storia musicale; naturalmente e estromesso ogni accenno, ogni giudizio 
critico. Anche F. S. Q'uadrio, circa quattordici anni dopo, nella cc Sto- 
ria e ragione di ogni poesia (3), non si assume la responsabilita di un 
punto di vista critico; egualmente scarsi sono gli element! biografici; ci 
da solo la nota completa delle opere teatrali e dei librettist!. Cosi J. B. 
Laborde non oltrepassa, nel suo cc Essai (4) i limiti assai angusti della 
<c uotizia nuda e cruda espressa in questi termini: cc ... habile compo- 
siteur mais manquant d'aisance dans son style, au jugement des habiles 
maitres. Malgre cela, il a donne un nombre prodigieux d'Operas, et il 
reussissait mieux dans ce genre, que dans celui de la Musique d'eglise. 

11 jouait du violon et chantalt avec beaucoup de grace . Segue un elen- 
co abbastanza completo, con le date e i luoghi di rapp resent azione, dei 
componimenti teatrali (e dei loro poeti) musicati dalP Albinoni. Anche 



(1) H Fetis (Biographic universelle des musiciens etc., ad nom.), ricorda che 
nei Manuscrits de feu di P. L. Boisgelou si trova FAlbinoni come autore di 
un Magnificat e di un'opera cc Engelberta , ambedue compost! prima del 1690, e 
quest'ultima in collaborazione col Gasparlni. Tale notizia e riconfermata da Ar- 
nold Schering (Geschichte des Instrumental - Konzerts) e dall'Eitner (Quellen- 
lexikon Biographic u. Bibliographie ilber die Musiker u. Musikgelehrten der christ- 
lichen Zeitrechnung bis zur Mitte des XIX Jahrh., 1899-1904). 

(2) Musicalisches Lexicon oder Mu$icalische Bibliotek, Lipsia, 1728-32, ad nom 

(3) Milano, 1744. Vol. Ill, P. II, pag. 516. 

(4) Essai sur la Musique, Parigi, 1780. Tomo II, pag. 162. 
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il Laborde, come prima di lui il Quadrio, ne meno di sfuggita ricorda 
Fattivita del Nostro come autore di musica strumentale. Lo stesso Char- 
les Burney (1) non approfondisce gli in'trinseci significati di quella mu- 
sica; tuttavia spende poche parole sui Concerti a cinque, op. II, rile- 
vajado il compito delle due viole (viola alto e viola tenore). 

Stefano Arteaga non dimentica TAlbinoni e nelle sue Rivolu- 
zioni (2) lo ricollega a quei rappresentanti de!T Eccellente Armo- 
nia , a quei nomi (Gaetano Greco, Ant. Caldara, G. B. Bononcini, 
Pietro Sandoni) die sostennero con tanto decoro la gloria del nome 
italiano in Inghilterra in mezzo al grido che avevano meritamente le- 
vato in quell'isola le composizioni delPHendel (sic.) . 

Anche il primo Ottocento non mute atteggiamento. Le due edi- 
zioni del lessico di E. L. Gerber (3) contemplano il nome del nostro 
(c dilettante sempre in funzione essenzialmente cronistica; rari e di 
poca importanza sono anche qui i giudizi storico-critici. 

Francesco Caffi, nella sua storia della musica sacra in Venezia (4) 
non solamente si esime dal pronunciare un qualsiasi apprezzamento 
sull'opera musicale di questo dilettante )> 9 ma ne trascxira anche il 
minimo accenno informativo. Invece, azzarda pochi pareri e di scarsa 
importanza in una sua compilazione, restata inedita e manoscritta alia 
Marciana di Veaezia (5) dal titolo <c Storia della musica teatrale ; sono 
element! di giudizio dai quali apprendiamo come il Nostro godesse 
(sempre riferendosi alia sua opera drammatica) ^di molta stima e di 
largo favore, per una certa sua facile inventiva, per una evidente comu- 
nicativa che lo faceva essere assai piu popolare, sebbene di minor va- 
lore, del suo contemporaneo Gasparini (chiaro che il Caffi, dalla sua 
parte, condividesse quella classij&cazione accettando la superiorita ar'ti- 
stica di Gasparini). Ma anche questo storico tace dell'attivita stru 
mentale da camera dell'Albinoni. 

Prima del Caffi, il conte Gregorio Orloff si era occupato di Albi- 
noni nell'cc Essai sur Thistoire de la musique en Italie (6), esprimen- 
dosi con parole, se non proprio di entusiasmo, almeno denotanti una 
deferenza fatta di stima e di giusto apprezzamento : Commen^a sa 
carriere quand le precedent (Sabbadini) brillait deja dans la sienne, et 
s'y distingua a son tour, dans le commencement du dix-huitieme sie- 
cle. Heritier du triple talent de plusieurs de ses predecesseurs, et en- 



(1) A general history of music, Londra, 1789. Tonio III, p. 560. 

(2) Le rivoluzioni del *catro musicale italiano, Bologna, 1783 e Venezia, 1785, 
Tomo II, pag. 18 dell'ediz. di Venezia. 

(3) Historisch-biographisches Lexicon der Tonkunstler, Lipsia, 1791-92, e 
Neues historisch etc. (II ediz.), Lipsia 1812-14, ad nom. 

(4) Storia della musica sacra nella gia Cappella ducale di San Marco, Vene- 
zia, 1854-55. 

(5) Segnatura: It. IV, 747 (10465), vol. IV, cane 39 r. 

(6) Parigi, 1822, Vol. II, pagg. 295-96. Esiste, e 1'ho consultata, la traduzione 
italiana, in cinque tomi, di B. Coronati. Tipografia Coronati, Roma, 1823. 
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tre autres de Stradella, il etait a la fois chanteur, excellent virtuose sur 
le violon, et devint un des premiers compositeurs de son ecole; labo- 
rieux, il composa pres de quarante operas, tant serieux que comiques, 
dont les noms ont ete recueillis par Laborde (1); mais il faut le dire, 
le style de ce compositeur est plutot fait, par sa gravite et sa leriteur, 
pour la musique d'eglise que pour celle de theatre; et par une de ces 
contradictions qui ne sont pas moins frequentes chez les artistes que 
chez les hommes moins eclaires et moins philosophes qu'eux, il pre- 
fera toujours le deuxieme de ces genres au premier; toutefois, malgre 
la severite et la secheresse de ce style, comme il etait rachete par la 
science et la nettete, la plupart des operas d' Albinoni reussirent . E 
ancora, in queste righe, la sola musica drammatica dell'Albinoni che 
si impone al giudizio del critico; il quale, invero, nel c'aso specifico 
dell'Orloff, allorche ha da trattare le scuole strumentali italiane, e tra 
queste quella veneziana, non dimentica il nome delPAlbinoni (che 
viene incluso in una schiera formata, oltre che da lui, da Alberti, 
Carlo Tessarini, Vivaldi) come esponente di quei compositori i quali 
non sono que les troupes legeres de cette elite des grands instrumen- 
talistes italiens (2). II grosso (per riunaero e per potenza) e cos'tituito 
da Arcangelo Corelli, Pietro Locatelli, Francesco Geminiani, Luigi 
Boccherini, Giuseppe Torelli, Giuseppe Tartini, Gerolamo Frescobaldi 
i due Besozzi, Antonio e Alessandro, G. B. Viotti, Pietro Nardini e 
Gaetano Pugnani. Facile e identificare la confusione critica e storica 
con cui FOrloff unisce e classifica valori personalita intenti e nomi. 
Nessuna meraviglia: di piu non potremmo pretendere, poiche e chia- 
ro che a quell'epoca si era gia smarrito appunto il senso critico e sto- 
rico nonche Fordine delle rivoluzioni stilistiche del Settecento stru- 
mentale. 6 gia assai che il nome di Albinoni entri a far parte di quel- 
la schiera in cui viene a trovarsi, tra gli altri, Vivaldi; accostamento 
palesemente fortuito (non e detto nemmeno che 1'Orloff conoscesse 
quelle musiche). 

Anche il Cicogna si occupa di Albinoni nella sua monumentale 
opera sulle Iscrizioni veneziane (3); ma non certo da lui potevamo 
aspettarci il benche minimo ragguaglio es'tetico, che il contenuto del- 
la sua opera non lo avrebbe consentito ne comportato. Sono dati bio- 
grafici gia risaputi accompagnati, a mo 9 di giudizio sintetico, dalle pa- 
role, integralmente riportate, deirOrloft ? (4). 

II Fetis mostra, invece,, di non restare indifferente di fronte al la- 
voro strumentale delF Albinoni, lavoro che egli considera assai piu 
pregevole di quello drammatico del medesimo autore. A Fegard du 
merite (scrive Fetis) de ses ouvrages, Fexamen que j'ai fait de quelques- 

(1) Op. cit., loc. cit. 

(2) Op. cit., jvol. I, pag. 135. 

(3) Venezia, 1827. 

(4) Op. cit., loc. cit. 
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lines de ses partitions (1) m'a demontre que son style est sec, ses idees 
fades ou triviales et Texpression des paroles de la pluspart de ses 
operas a pen pres nulle,,, Albinoni a ecrit aussi beaueoup de musique 
,instrumentale. II montrait plus de talent en ce genre que dans Fope- 
r*a ; on remarque dans ses senates, et surtout dans ses balletti da camera* 
un certain charme, et une bonne facture que n'aurait pas desavoues 
Corelli . Questo del Fetis e tin bell'elogio dawero e risponde alia buo- 
na sostanza delle opp. Ill e VIII die comprendono gli esempi albino- 
niani di Balletti a tre; ma, dato il suo metodo di lavoro, fa'tto in genere 
di fortuiti assaggi, non possiamo accettare il Fetis senza riserve. 

Con una nuova fase critica fase cbe possiamo collocate negli 
ultimi decenni del XIX secolo, si giunge invece a un atteggiamento, 
considerativo e non ancora valorizzativo, se non proprio pratico ed 
efficacemente attivo, certo teorico e solo potenziale, di quella scbiera 
compatta di musicisti italiani, compress ed estesa tra il nome di Corelli 
e quello di Vivaldi, della quale e parte agente Tomaso Albinoni. A 
questa fase ha dato avviamento J. W. von Wasielewski nel 1869 con il 
volume cc Die Violine und ihre Meister ; avviamento negativo e vero 
specie nel caso delF Albinoni (2), sebbene egualmente utile ai fini del- 
la diffusione e della critica. evidente che il Wasielewski ba trascu- 
rato di procedere ad un esame diretto dell'opera strumentale albino- 
niana e a questa mancanza non e stato rimediato ne meno da cbi ha 
aggiornato e curato un'edizione posteriore del volume (3), ma passiva- 
mente, anche costui, Waldemar Wasielewski, si sottopone, accettandoli 
senza riserve, a giudizi altrui la cui attendibilita e davvero relativa; 
giudizi cioe che denotano alcune di quelle posizioni este'tiche ed esege- 
tiche, basate sul superficial di una dimostrazione e sull'evasivo ed il 
generale di una trattazione, assunte da non pochi esponenti della critica 
musicale di quel periodo. Fetis per la Francia e, qualche tempo dopo, 
Torchi per 1'Italia rispondono a quelle caratteristicbe. E per Tappun- 
to al Fetis e al Torchi nel volume del Wasielewski si offre tanta ,fi- 
ducia da sentirsi in dovere di tralasciare ogni ulteriore pergonale accer- 
tamento o revisione di valori. Del Torchi, il Wasielewski accetta i 
riferimenti alia scarsita espressiva e inventiva delF Albinoni, e dal Fe- 
tis trae spunto per confondere maggiormente quella figura, gia cosi 
offuscata dalla trascuranza degli altri, in 'tali termini: cc Se pero il Fe- 
tis riassuntivamente commenta che PAlbinoni dimostra un maggior ta- 



(1) Sarebbe interessante e utile conoscere i titoli di queste partiture. Dubito, 
tuttavia, della lealta della comunicazione del Fetis. Delle partiture albinoniane a 
noi giunte, di sicuro so solo del Radamisto , a Napoli, del Tiranno eroe 

(solo le arie) a Bruxelles; deU' Engelberta , che secondo il Fetis sarebbe con- 
servata a Berliuo, non posso nulla precisare; le mie indagini non hanno appro- 
dato ad alcunche di concreto. 

(2) Lo stesso atteggiamento verifichiamo per 1* op^ra di altri italiani e tra 
quest! Locatelli e Boccherini in particolare. 

(3) Lipsia, 1927. 
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lento nel campo della musica strumentale che nelle sue opere dram- 
matiche, queste ultime devono essere veramente del campioni di im- 
pareggiabile noia e sterilita (1) Anche allo Schering, il Wasielewski 
chiede ausilio critico; e cio fa per riconoscere all'Albinoni, schivando 
ogni responsabilita, un pregio che io stimo f ondamentale : quello del- 
la fantasia creativa accompagnata da una ben determinata posizione 
storica di collegamento tra lo cc stile concertistico antiquato >> e quello 
cc moderno . Tutto sommato, il Wasielewski si mostra indifferente ver- 
so la musica del cc dilettante veneziano; a sua volta, pero, il giudizio 
di questo storico lascia totalmente indifferente il mio apprezzamento 
e non muta quell' atteggiamento che, in coscienza, ritengo opportune 
di palesare per FAlbmoni. Tutt'al piu per alcuni interessanti, comun- 
que vaghi, accenni alia produzione strumentale albinoniana e da ri- 
cordare la voce compilata da H. Mendel nel suo Musikalisches Con- 
versations lexikon (2): notizie che adopero a tempo e luogo debiti ma 
che, dico subito, non contengono valore. A. Schering e A. Moser ma- 
nifestano altre intenzioni critiche. II primo dedica all'Albinoni, in 
quella minuziosa se pur non sempre ordinata ed illuminaia rassegna 
che ha per titolo Geschichte des Instrumental Konzerts (3), tre o 
quattro pagine indubbiamente ben nutrite, ma nelle quali tuttavia non 
si giunge ad una definitiva assegnazione di valori. Schering, nelFanalisi 
della forma concertistica albinoniana, perviene a una conclusione co- 
struttiva che un piu minuto e completo esame di ess-a non avrebbe cer- 
tamente suggerito e permesso; precis-amente, riguardo all'alternarsi 
dei Tutti e dei Soli nello svolgimento del primo tempo del Concerti a 
cinque. Lo schema che lo studioso tedesco ci mostra del concerto albi- 
noniano schema che risponderebbe a ques'ta formola: T-S-T-S-T-S-T 
che alterna quattro Tutti (T) e tre Soli (S) > non e dawero fonda- 
mentale, come dimostrero, ma episodica e transitoria; rAlbinoni ha 
al suo attivo ben altre risorse costruttive, e non si rinserra nelFarido 
schematismo di un'unica formola. 

Moser, nella sua t< Geschichte des Violinspiels )) (4), dove e costan- 
temente dimostrata la conoscenza diretta delle musiche di tutti gli 
strumentalisti passati in esame, avverte le bellezze insite nelle Sonate 
a, due op. IV e, soprattutto, quelle delPOp. VIII (Balletti e Sonate a 
tre) esprimendosi con obbiettivita e sincerita intorno alia inventiva e 
alia maestria contrappuntistica del loro autore. 6 chiaro che quanto 
ha citato, il Moser ha conosciuto e studiato in profondita come del re- 
sto fa sempre questo autore cauto e scrupoloso. Pud dirsi che sia stato 



(1) c< Wenn Felis bemerkt, class Albinoni mehr Talent in Bereiche dcr Instru- 
mentalmusik als in seinen Opern zeigt, so miissen die letzteren thatsachlich Muster- 
stiicke unvergleichlicher Sterilitat und Langweiligkeit sein . 

(2) Berlino, 1881. 

(3) Lipsia, 1927, pagg. 73 e segg. 

(4) Berlino, 1923. 
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egli il prinao a emettere un giudizio onesto e illuminate, anche se con- 
ciso, su Albinoni. 

II nostro Torch! nel suo studio cc La musica strumentale in Italia 
nei secoli XVI, XVII, XVIII (1) aveva assunto, invece, un atteggia- 
mento di ipercritico, degenerante nella pedanteria formalistica, che, 
specie con FAlbinoni, non approda ad alcun resultato positivo. Lo 
affront a salt uari amen te e frammentariamente, senza raggiungere uno 
scopo, senza determinare un obiettivo. Tale comport amento, in verita, 
il Torch! e uso adottare con frequenza nel corso della sua trattazione 
copiosa ma superficial. Certo, non si poteva pretendere da lui una 
monografia, sia pure di piccole o minime proporzioni, per ogni nome 
incontrato. Ma il male si e che cita, tanto per citare, per dimostrare le 
sue conoseenze, quasi sempre relegate, nelPambito del catalogo del 
Conservatorio -tc G. B. Martini di Bologna (2). A caso egli nega a 
molti degli autori italiani, che operarono, di massima, verso la fine 
del XVII secolo e nella prima meta del successive, tutti quei valori che 
incontestabilmente dobbiamo, invece, loro riconoscere. Torchi parla 
di cc falsi concetti della sostanza musicale per cui la nullita di un qual- 
siasi disegno esteriore e fatta idea, diventa sistema ; di altre cc dege- 
nerazioni stilistiche , di cc forme pedantissime e vuote ; ma dimen- 
tica evidentemen'te Tepoca e i significati della musica di cui tratta, svi- 
sa , la realta con apprezzamenti coniati su naisura. Come proceda il 
Torchi nella sua indagine storica e critica e facilmente controllabile 
proprio nel caso delP Albinoni. Posso assicurare che lo storico bolo- 
gnese, con FAlbinoni, non ne ha detta una giusta; e i suoi errori an- 
cor prima che coinvolgere la valutazione critica in se e per se, compro- 
mettono addirittura Tonesta dello storico, nonche la diligenza e la 
precisione del ricercatore. Egli non ha aperto, penso io, una sola di 
quelle musiche da lui citate; di piu, ha sbagliato Findicazione dei fron- 
tispizi, ha considerato opera a se cio che nulPaltro e se non una se- 
conda edizione, e, infine, ha dimenticato persino il nome di battesimo 
del Nostro che e diventato Giovanni. 

Ma quanto ai Concert!, il Torchi fa rientrare TAlbinoni niente- 
meno che in quel gruppo di compositori che cc meritano una singolare 
sanzione appunto per <c Taborrito uso dei luoghi comuni, ossia dei 
manierismi stilistici allora in voga, quali il tremolo, i gruppetti, il 
picchettato, la poca sostanza musicale in confronto con la fioritura 
astratta, la maniera di condurre la melodia facendola derivare dall 
progressione armonica (sic) (3); e i colpevoli, oltre il nostro dilet- 
tante , sono Francesco Manfredini, Giuseppe Aldrovandini, Antonio 



(1) Rivista Musicale, anni IV- VIII. 

(2) Cio ha fatto rilevare anche il VatieLIi nel : Necrologio per il Torchi, in 
Rivista Musicale Ital. XXVII, 1920. 

(3) Ma in realta, la progressione dell' epoca e di sostanza essenzialmente 
melodica. 
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Motta. Ma, in realta, di nessuna tra quelle colpe puo essere accusato 
Albinoni. Torchi ha avuto sottocchi due edizioni (si badi: possedute 
ambedue dal cc G. B. Martini ) dei Concerti a cinque op. II; Tuna, 
prima, del '700 (edita dal Sala) e 1'altra, seconda, del 1707 (sempre 
del Sala); e le cita come fossero cose different! Ma quel Giovanni Al- 
binoni, autor di Concerti a cinque per due violini, violino da concerto, 
viola alto, viola tenore, cello e B. C., usciti per il Sala a Venezia nel 
1710, chi sara mai? E proprio difficile svelare questo mistero? In real- 
ta Fautore non e Giovanni bensi Tomaso Albinoni, i Concerti in pa- 
rola sono proprio una seconda edizione, Sala, 1710, delFOp. V che 
era stata pubblicata pure dal Sala nel '07; difatti tale raccolta e pos- 
seduta dal < G. B. Martini . Quindi, nessun Giovanni, ma sempre il 
nostro Tomaso. S vista perdonabile se non implicasse la stessa negli- 
genza che ha condotto il Torchi a leggere disattentamente il fronte- 
spizio e ad esaminarne il contenuto. 

Per quanto riguarda la Sonata, Torchi mette Albinoni a fianco 
di G. B. Borri, di Isabella Leonarda, di G. A. Bernabei, di Ippolito 
Boccaletti; e lo ricorda per una raccolta di Sonate a violino e cello 
e b. c. del 1694. In quest'anno Albinoni pubblica, si, presso il Sala, 
un'opera (la prima) di Sonate, ma a tre, (violino I, II, cello, B. C.) 
e non a due. E che siano Sonate a tre^sta scritto chiaro e tondo sul 
frontispizio. Ma il Torchi non lo ha nemmeno letto di sfuggita questo 
frontispizio ed e caduto nelFerrore, si badi bene, perche ha visto che 
Fesemplare posseduto dal G. B. Martini , era in due fascicoli, essen- 
do mancante del secondo violino. E pur s col rispetto che noi dobbiamo 
a questo pioniere italiano degli studi sulla musica strxunentale del 
600-700, e forza riconoscere che un tale modo di procedere e imper- 
donabile e ingiustificabile per uno storico. 

Lo Spitta (1), pervaso della sua impresa strettamente dogmatica 
e localizzata rigorosamente, non sa distogliere lo sguardo da quella 
troppo complessa realta musicale che ha nome Giov. Sebastiano Bach; 
e ogni altro elemento, anche quello piu vitale, che lo storico tedesco 
incontri e che abbia avuto funzione formativa sulFarte del Grande di 
Eisenach, viene considerate e soltovalutato alia guisa di semplice acces- 
sorio. II Nostro e rammentato, invero, assai spesso dallo Spitta, che 
ripetutamente si intrattiene ad esaminare le ragioni estetiche e intel- 
lettuali che spinsero Bach a imitare F Albinoni; imitazione che si ri- 
duce a tre Fughe per clavicembalo (2) i cui temi furono tolti da Bach 
dagli Allegro (secondo tempo) delle Sonate III e VIE, op. I, del di- 
lettante di violino . Spitta, con quella serieta e autorita di biografo 
che dobbiamo pur riconoscergli, ci attesta che Bach iiutri per Albinoni 
una particolare predilezione. 

(1) G. S. Bach , Lipsia, 1873-80. 

(2) Si trovano nel XXXVI vol. della c< Bach-Ge&ellschaft . 




TAVOLA I 

L'Albinoni, FEgizio (D'Omenico GiziV 

e il Colla in un'incisione dell'epoca 

tratta dal "Parnaso italiano". (Esempl*. 

del R. Conservatorio di Milano) 
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Poc^altro resta ancora da citare che abbia riferiniento o storico o 
biografico o critico con Toniaso Albinoni. I varii dizionari e le varie 
enciclopedie, dal Riemann-Einstein al Grove, dall'Eitner allo Schmidl, 
ne contemplano la cc voce con parsimonia di eommenti e di notizie. 
Gli storici italiani, dopo il Torclii, si niostrano ancor piu parsiinoniosi, 
se lion assolutameiite ignari. 

La critica storica si arresta a questo punto, dopo aver compiuto 
poehissimo, e quel poco di mala voglia. E rnia intenziqne di prowe- 
dere a rimediare a quesla ingiustificata lacuna e di procedere a una 
missione definita e definitiva: giungere cioe, attraverso il diretto esa- 
me deH'intera opera strumentale di Albinoni, alia sua precisa collo- 
cazione nella serie dei valori gia noti. Dico subito cbe mia preoccupa- 
zione prima sara quella, nel corso del presente studio, di far costante 
uso di uno strumento di critica obbiettivo e sereno, riconoscendo il 
buono e il cattivo, cercando di soffocare gli entusiasmi che molte pa- 
gine banno in me suscitato, e seguitano a suscitare; entusiasmi cbe po- 
trebbero portare con estrema facilita a riferimenti e a paragoni inutili 
e superflui. La mia aspirazione potra essere, se mai, quella di interes- 
sare gli altri, allorche avranno fatto conoscenza personale con que- 
sta musica. Faro del mio meglio per ispirare il mio lavoro alPequi- 
librio che Albinoni stesso mi porta d'esempio, in ogni luogo della sua 
imponente e poderosa opera strumentale. 



NOTIZIE BIOGRAFICHE 



Quel che sto per produrre sulla vita del veneziano Tomaso Albi- 
noni, e che e venuto alia luce dopo faticosissime ricerche, dei ctii ri- 
sultati non sempre ho potuto approfittare fruttuosamente, deve ser- 
virmi in particolare a inquadrare con precisione i periodi creativi nel- 
la vita del musieista. Cio e quel che piii conta, e a cio intendo riuscire. 

Per tutto il Settecento, al Quadrio (1), al Laborde (2), al Bur- 
ney (3), gli anni di nascita e di morte deirAlbinoni sono restati sco- 
nosciuti; tutti e tre questi stforici e cronisti si limitano, per la nascita, 
ad indicare il periodo: seconda meta del XVII secolo. Prima di lore, 
degli stranieri, J. G. Walther (4), nel 1732, riporta i titoli e i numeri 
d'ordine delle nove opere strtunentali, tralasciando di dar notizia sulla 
produzione operistica del Nostro, di cui regis'tra la morte come avvenu- 
ta nel '28. II Gerber (5), sulla fine del secolo, smentisce quesla data col 
procurare gli elenchi delle opere teatrali fino al 1742. Ad ogni modo, 
quel dato cronologico del Walther e, piii che utile, prezioso; perche 
mi conferma che a tutto il '28, e forse a qualche anno prima, la pro- 
duzione strumentale albinoniana, regolarmente numerata, era esaurita. 

Sull'inizio dell'800, circa quindici anni prima che il Fetis facesse 
uscire la prima edizione della sua vasta compilazione, il Conte Grego- 
rio Orloflf, storico dilettante e diplomatico, occupandosi dell'Albinoni 
nell'cc Essai sur 1'histoire de la musique en Itali'e (6), uno dei dilet- 
tanteschi tentativi di storiografia critica musicale col quale si apre il 
secolo XIX, mantiene ratteggiamento di quei tre storici settecenteschi T 
senza ap port are il benche minimo barlume sulle vicende di quella vita. 
Ho gia citato, del resto, la breve e povera notizia dell'Orloff. 

Anche il Fetis, a quanto mi risulta, non riesce a fissare quelle 



(1) Op. cit., loc. cit. 

(2) Op. cit., loc. cit. 

(3) Op. cit., loc. cit. 

(4) Op. cit.^ loc. cit. 

(5) Neues historich~bio graph. Lexicon etc., gia cit. 

(6) Op. cit. 9 'loc. cit. * 
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date; ma mantieue un prudente riserbo, trincerandosi dietro la sola 
ed evasiva indicazioue del periodo (]). 

Francesco Caffi nella sua cc Storia della musioa nella gia Cappella 
Ducale di S. Marco (2), e anche questo s'e visto, non ricorda nemme- 
no di sfuggita FAlbinoni tra quegli artisti clie operarono in Venezia 
in quel medesimo periodo clie fu il piii denso di produzioni del No- 
stro. Vero che il Caffi si occupa della storia della Cappella Ducale, e 
in particolar modo di coloro che vi ricoprirono cariche, tuttavia egli 
tocca senza troppo approfondire anche i nomi di quei musicisti 
ciie della Cappella stessa iion fecero parle, ma che dedicarono la loro 
attivita piu nel campo della musica prof ana che in quello della sacra: 
esempio Vivaldi (3), che il Caffi nomina a piu riprese. Ma il Caffi, per 
1* Albinoni spende poche parole, la ove e coslretto ad annoverarne la 
rilevante produzione per i teatri veneziani: e cio fa in quella sua com- 
pilazione restata inedita tra i manoscritti della Marciana, dal titolo: 
cc Storia della musica teatrale in Venezia (4). Ecco quanto appren- 
diamo dallo scritto del Caffi: Albinoni Tomaso, veneziano, era dap- 
prima senator di violino, poi dedicossi al canto ,e cosi passo per ulti- 
mo allo studio del contrappunto. Si provo nello stile ecclesiastico, e 
poco vi riusci; tento il teatrale, e n'ebbe molto successo: imperciocche 
per quarantasette anni continui egli ci fece sentir copiose sue opere e 
n'ebbe applausi; e ando fama di lui aU'estero che voile da lui pur 
qualche dramma (5). Altro ancora ci tramanda il Caffi, e delle sue 
notizie usufruiro a varie riprese. 

Anche il Cicogna, nel secondo volume delle sue Iscrizioni vene- 
ziane (6), apparso qualche tempo prima della pubblicazione del di- 
zionario .del Fetis, si tiene sulle generali; apprendiamo solo che il 
nostro Tomaso nacque cc verso la fine del XVII secolo , che fu peri- 
tissimo nella scienza musicale, cantore soavissimo, eccellente suonator 
di violino )), e che egli fu uno dei primi compositori della nostra 
(veneziana) scuola, del quale contansi presso a quaranta opere quan- 
to serie che comiche dal 1694 al 1741 . Dunque, anche al Cicogna, la 
data di nascita era restata sconosciuta. Egli ricorda fra gli Albinoni 
veneziani, oltre il nostro musicista, un poeta, Domenico, paggio d'ono- 
re di Anna Maria, moglie del Principe Antonio Ottoboni, nipote di 
Aiessandro VIII. Dell' importanza di quest a notizia /mi occupero 
tra breve. 



(1) Op. cit., loc. cit. 

(2) Op. cit. 

(3) Proprio il Caffi ricorda il Vivaldi in una nota di suonalori di violino in 
S. Marco. 

(4) Op. cit., loc. cit. 

(5) Intende il Caffi alludere a I veri aniici e al Trionfo d'amore ese- 
guiti a Monaco nel 1722, e alia traduz. tedesca della cc Didone , (Breslavia, 1726)? 

(6) Op. cit., loc. cit. 
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Gli storici tedeschi, Wasielewski in testa, nella seconda nieta del 
secolo XIX, sono i primi die fissano i limit i delia vita di Albinoni: 
1674-1745. Limit! errati. E neirerrore sono incorsi tutti coloro, autori 
e compilatori di lessici storie e dizionari, che, sia pur fuggevohnente, 
del cc dilettante venelo hanno dovuto occuparsi. 

Ed ora passo ad elencare quelle fonti dirette sulla vita dell'Albi- 
uoni che sono venule in mio possesso, dopo assidue faticose ricerche; 
e che, se pur non mi concederanno di narrare una biografia particola- 
reggiata e minuziosa negli episodi che la compongono, certo mi per- 
metteranno di stabilire, con tutta precisione, ambiente familiare, po- 
sizione sociale, ritmo lavorativo e, quel che piii couta, i limiti siciiri. 
della vita, e in qtiesta le fasi creative. 

Al museo Correr di Venezia esiste un consnltatissimo elenco mano- 
scritto ottocentesco di notevoli famiglie veneziane (1); in esso si trova 
che gli Albinoni avevano tomba in chiesa S. Moise e in chiesa San 
Girolamo con la famiglia Polani . Dai registri della chiesa di S, Mar- 
celliano, da cui dipendeva S. Girolamo registri che si trovano oggi 
nelTArchivio Parrocchiale di S. Cristoforo, volgarmente detto Madon- 
na dell'Orto il nome degli Albinoni non risulta, ne tra le nascite 
ne tra le morti, 

Pi a fortunate sono state le mie esplorazioni in S. Marco, ove si 
custodiscono i registri dei battezzati, dei morti e dei matrimoni, dal 
sedicesimo secolo in poi, delle chiese di S. Moise, S. Basso, S. Gemi- 
gnauo e S. Zuliano. Precisamente nel repertorio dei battezzati in San 
Moise, tra il 1610 e il 1721, i nomi degli Albinoni si susseguono con 
una ricchezza di esponenti maschi e femmine veramente eccezionale. 

II Cicogna (2) lascia scritto che la famiglia Albinoni era oriunda 
bergamasca; il che sta ,a convalidare una mia ipotesi riguardante Fim- 
portazione di questa casata in Venezia verso i primi del XVII secolo. 
Infatti il nome degli Albinoni compare improvviso sui registri di bai- 
tesimo in S. Marco, appunto in quel periodo (1610), come quello di 
un'agiata famiglia, residente nella zona cittadina posta sotto la giuri- 
sdizione ecclesiastica di S. Moise; e qui resta sine .al XVIII secolo ^inol- 
trato. Nella prima parte della sua Scena letteraria degli scrittori ber- 
gamaschi (3), Donato Calvi cita uno scrittore assai forbito, dal nome 
G. A. Albinoni, che viveva in Bergamo prima della peste del 1630 (4). 

(1) Sala di lettura, armadio B. 

(2) Op. cit., loc. cit. 

(3) Bergamo, 1664, pr H figlioli di M. A. Rossi; pag. 37. 

(4) Fra le carte del Mozzo Autori bergamaschi, non si trova cenno di una fa- 
miglia Albinoni. Tuttavia il Prof. Sac. M. Tagliabue, dell'Archivio Notar. di Ber- 
gamo, gentilmente mi informa di essersi piii volte imbattuto nel casato de Albi- 
nonibus e che certamente quel nome doveva essere vivo nel bergamasco, in Val 
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II trapianto, verso quest'epoca, degli Albinoni da Bergamo a Venezia, 
del resto, puo essere stato causato da particolari incarichi o attivita 
cittadine d'uno di loro; ipotesi attendibile, tanto piu che, non si di- 
mentichi, Bergamo in quel periodo e alle dirette dipendenze politiche 
e amministrative del governo veneziano. 

Due sono gli Albinoni di nome Tomaso, battezzati in S. Moise 
proprio in quello spazio di tempo in cui va posta senza indugi la data 
di nascita del Nostro: 1'uno, nato nel 1671, figlio di Antonio e Taltro, 
nato nel '77, figlio di Ardengo. La prima delle due date e la prima 
delle due paternita sono quelle che riguardano sicuramente rAlbinoni 
cc musico di violino dilettante veneto , siccome esso stesso si definisce 
sui frontispizi delle sue prime cinque opere strumentali. 

II Tomaso nel quale intendo identificare il nos'tro soggetto e figlio 
secondogenito di Antonio Albinoni. Del matrimonio di Antonio con 
Lucrezia Fabris, e ritrovabile 1'atto ecclesiastico, sottoscritto in S. Moi- 
se Tanno 1668. La madre, una Fabris, e di casata veneziana assai in 
vista. Del resto gli Albinoni non erano da meno; famiglia sicuramente 
benestante ed elevata per rango sociale nella borghesia di Venezia. II 
fatto di aver avuto, per il passato, tomba insieme alia famiglia Polani, 
esponente della piii antica nobilta della Repubblica, attesta la leva- 
tura sociale della famiglia Albinoni. La parroccbia di S. Moise, situata 
nel centro cittadino, accoglieva sotto la sua giurisdizione numerosi ca- 
sati riguardevoli per nome per tradizione e per posizione sociale e 
finanziaria. 

Dalle ricerche espletate negli archivi parrocchiali di S. Marco 
ho potuto appurare che la famiglia Albinoni era cosi costituita: An- 
tonio e Lucrezia, padre e madre; Margherita (1670), Tomaso (1671), 
Angela (1673), Domenico (1675), Giustina (1677), Giovanni (1679), 
Caterina (1680), Giovanni Pietro (1686) figlioli; dei quali non tutti 
vissero a hingo; notizie certe si hanno solo per sei di essi: Tomaso, 
Domenico, Giovanni, Angela, Giustina, Caterina. Cosicche e presu- 
mibile la morte di alcuni dei figli maschi e femmine prima del 1705, 
come risulta dalle deposizioni del testamento paterno vergato quel- 
1'anno. 

II giorno 8 giugno 1671 nasce Tomaso; 1'atto di nascita e registra'to 
in S. Marco il 14 dello stesso mese e vergato nei comuni termini ec- 
clesiastico-curiali : (1) 



Seriana, per tutto il XVI secolo. A conferma di quanto sopra, il Prof. Tagliabue, 
con una seconda informazione mi conmnica: Un documento dell' 11 febbraio 1379 
mi permette di confermarvi la notizia "secondo la quale gli Albinoni erano di 
Castione (della Presolana); infatti il notaio Manfredino Zampaila lo rogava in 
loco de Castione Vallis Seriane superioris episcopates pergamensis $y,b portichum, 
domus habitationis Rectulfini dicti Picyrdi de Albinonibus de Castione . Altro 
docnmento del 14 novembre 1383, dello stesso notaio, ci tramanda ancora il nome 
di quel casato. 

(1) Repertorio battezzati, registro 7, carte 59. V. Tavola II. 
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A(Jl 14 Zugno 1671 

Tomaso Zuane fio del sig. Antonio Albinoni cartoler del 
sig. Tomaso, et la signora Lucretia sua consorte nato li 8 detto, 
compadre VEcc.mo signor Francesco Cima medico del sig. Zor- 
zi, della contra di S. Barnaba, et fu battezzato da me P. Hip- 
polito Gravoni, Diacono titolare. 

Antonio Albinoni, quondam Tomaso, aveva bottega di cc cartoler 
ossia fabbrica e negozio alTingrosso di carta in S. Moise, al se- 
.gno del Diamante . Commerciante e fabbricante certo assai noto e 
stimato e die col frutto del suo lavoro riusci ad accumulare una di- 
screta sostanza consistence in beni immobili case, terreni e una villa 
di campagna azioni e denaro liquido: precisamente una bottega per 
raspar carte in S. Moise, la casa padronale e le altre botteghe con ma- 
gazzini annessi, per la fabbrica e la vendita della carta, pure in contra 
S. Moise, una bella villa con podere e orto a Prato del Friuli. Tutte 
possessioni la cui reale esistenza ci risulta dal testamento paterno (1). 
II documento e oltremodo interessante, poiehe ci rivela la considera- 
zione del padre pei suoi figlioli maschi, cui, secondo il costume, ando 
quasi tutto il patrimonio familiare, lasciando alle femmine maritate, 
Anzojetta e Giustina, piccole somme in denaro cc in segno d'axnore , 
e alia terza, Catina, ancora nubile al tempo del testamento, un bene- 
fizio di 4000 ducati da investirsi, e 1000 a disposizione il giorno delle 
sue nozze eventuali o del suo monacar . A Tomaso fu legata la 
bottega in S. Moise da raspar carte (2); la casa d'abitazione con 
gli altri immobili di citta e di campagna passarono ai due fratelli 
Domenico e Zuanne. II testamento parla chiaro: Tomaso, oltre Pavu- 
to, non puo accampare altro diritto (3), fatta eccezione, s'intende, di 



(1) Archiyio di Stato di Venezia: Testament! B. 624. 

(2) Testamento di Antonio Albinoni. Item lascio per raggion di legato a To- 
maso mio figliolo la sola botegha a S. Moise, della quale al presente mi servo per 

-raspar carte, e die gia tempo era abitata d'Almorb Costa per ducati trehta, condi- 
tionata perb dopo di lui ne suoi figliuoli maschi, & descendenti loro in perpetuo, 
^ non m essendo piu maschi, succ<edino li discendenti maschi di Zuanne e Dome- 
nego altri miei figlioli, e do non ostante la donatione da me fatta della delta bo- 
tegha a tutti li detti miei figlioli, cosiche se intendessero Zuanne et Domenego suoi 
jratelli haver qualche atione sopra deta botegha, doverano risardr deto Tomaso di 
quanta lo spogliassero. 

Item lascio per raggion di legato a Zuanne e Domenego miei figlioli la casa et 
boteghe da me habitate in contra di S. Moise, esclusa quella lascio a Tomaso, con 
tutti gli oblighi che sopra quelle $*attrovano non volendo che in detta casa e bo- 
teghe habbi alcuna ingerenza, ne pretesa Tomaso altro mio figliolo. Y. 1'intero 
documento nell'appendice a pag. 302 e segg. 

(3) Testamento di Antonio Albinoni. Dichiaro perb, che Tomaso mio figlio- 
<lo, sua moglie, ne suoi figlioli non possino mai habitare nella mia casa ne di Ve- 
netia, ne di Villa con Valtri miei figlioli, se nan quando detti miei figlioH e suoi 
'jratelli acconsentissero volontariamente, che cosi poi volendo faccino quello che 
<ad essi parera piu proprio, che in cib li lascio in Kberta. V. 1'intero documento 
eiell'appedice a pag. 302 e segg. 
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im terzo degli utili provenieiiti dal commercio della carta; commer- 
cio al quale dovevano soprintendere Domenico e Giovanni, senza die 
Tomaso potesse avervi ingerenaa alcuna. Questa clausola, interprets 
io, deve essere slata dettata al padre dalle attitudini del figlio To- 
niaso; come figlio masckio primogenito, a lui, infatti, sarebbe dovu- 
to andare il governo del negozio. Ma Tomaso, tut to inteso e dedito 
alia sua attivila musicale da lui abbracclata, tultavia, senza intenzio- 
ni professional!, ossia senza ricoprire incarichi ufficiali, nelle varie 
istituzioni eittadine, alineno sino alia morte del padre e un poco 
oltre come vedremo; Tomaso, dicevo, avra spontaneamente aderito a 
quella rinmicia. Quindi, se da un lato gli si attribuiva, con quel te- 
stamento, una posizione familiare di secondo piano escluso dal 
possesso della casa paterna, dei negozi migliori e della casa tc domi- 
nical )> a Prato , dalFaltro lo si favoriva concedeiidogli di godere 
dei prevent! dell'azienda. paterna, senza doversene minimaniente oo 
cupare. Tanto lascia scritto il padre Antonio il 16 novembre 1705 e 
tanto u pubblicato il 23 gennaio 1708, giorno ed anno della morte 
del testatario (1). 

Per i tre fratelli, dunque, c'era di che vivere piu che decorosa- 
mente. Che i tre eredi avessero onestamente spartito il lascito secondo 
la volonta palerna, ci risulta da tre document! del 21 maggio 1712, 
ossia tre denuncie ai Dieci Savij, in occasione della nuova imposta 
cc redecima , di tutti i lore beni; Tomaso notifica a firma autografa 
la proprieta consistente nella bottega in S. Moise (contra Frezzaria) 
in allora affittata a un parrucchiere per venticinque ducati Taiino; 
Domenico e Zuanne notificano il rimanente (2); tutti beni di cui, pero, 
nessuno dei tre fratelli pote godere a lungo; e cio vedremo fra breve. 

di quell'anno 1712 una carta notarile dalla quale apprendiamo 
clie Tomaso Albinoni abitava con la sua famiglia, sin dal 1705, in 
S. Trovaso, una casa in affitto del sig. Boldrini, cui corrispondeva un 
canone di ottanta ducati annui (3). Precisamente nel 1705 il nosiro 
musico di violino e andato a nozze con una Veronese, Margherita Ri- 
mondi. Non sono riuscito a rintracciare Fatto di matrimonio che forse 
avrebbe portato in luce notizie di valore; tuttavia ho ritrovato il cer- 
tificate di state libero della Rimondi (4), da cui risulta che la sposa 



(1) Arch, di State di Venezia; Avogaria di Comun: Process! CiviH. B. 85 - 
fasc. 2. Negli atti dell' Avogaria di Comun ho trovato tin inventario di tutti i 
beni mobili che si trovavano nella casa di Antonio Albinoni a San Moi&e, dopo la 
sua morte. Tale inventario venne redatto nel 1710 e su ogni facciata porta la 
firma autografa di Tomaso e dei suoi due fratelli. Vi sono pure elencate le gioie: 
a fianco di alcune, pero, e la parola : venduto v. Tavola V. 

(2) Arch, di Stato di Venezia; Savii alle Decime, B. 293, 280 (45'6). V. appen- 
dice a pag. 310 -e Tavola IV. 

(3) Archivio di Stato di Venezia; Savij alle decmie in Rialto: cc Caseggiato S. 
Trovaso N. 294, Borgo dalla parte degli Eremiti sopra l& fondamenta di Ca 9 Mo^ 
rosiniv. V. Appendice, pag. 309. 

(4) Curia patriarcale di Venezia; Stato libero, anno 1705, V. appendice, pag. 304. 
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aveva ven't'anni, mentre lo sposo ne contava gia treiitaqnattro, e, 
particolare importante, eke testinione alFaito fu Don Biffi, in quella 
epoca maestro di Cappella in S. Marco, musicista note si, ma piu 
protetto clie apprezzato (1). Non a caso dunque fu scelto il testimone: 
il violinista Albinoni senza dubbio e in aniicizia con Forganista Biffi, 
e a lui chiede quel piacere. 

Dal inatrimonio di Tomaso con la Rimondi nacquero sei figli tutti 
baUezzati in S. Trovaso, tra il 1707 e il '18 (2): Anton Francesco (27 
niarzo 1707), Zuane Antonio (20 novembre 1708), Lugrecia (sic) An- 
tonia (5 aprile '12), Francesca Maria (12 Inglio *13), Michiel (sic) Ge- 
rolamo (8 ottobre '16), Fraucesca Ahtonia (28 giugno '18). 

Se il padre, Tomaso, era stato tenuto a battesimo, nel 1671, da 
un compare, II signer Cima, cui e fatta precedere la qualifica di 
:c eccellentissimo il che sta a denotare un'evidente levatura so- 
ciale degli Albinoni tutti i siioi sei figlioli ebbero per compari alia 
fonte nobili veneziani e milanesi; il N. EL Almoro Dolfin, il N. H. 
Zuane Basadonna, il N. H. Zuane Civran e il milanese marchese Ge- 
rolamo Crevena. Di qui abbiamo una cliiara dimostrazlone di quel- 
rambiente clxe Tomaso si rese ahituale e che gli concedette la possi- 
bilita come vedremo tra poco di dedicare le sue nove op ere s'tru- 
mentali, oltre che a principi e regnanti il cardinale Pietro Otto- 
boni, pronipote di papa Alessandro VIII, Ferdinando Carlo di Man- 
tova, Ferdinando III Principe di Toscana, 1'elettore Massimiliano 
a esponenti della nobilta, G. F. Zeno, G. D. Coreggio, Carlo Spinola 
Colonna, che, con tutta certezza, dovevano essere da lui amichevol- 
mente frequentati. 

Ho detto che dei beni lasciati dal padre i tre figli non godettero 
troppo a lungo; ho trovato infatti (3) che nel 1721 tutta la proprieta 
dei tre fratelli, ricevuta per eredita dal loro padre, venne ceduta a 
Zorzi Stomatello^ per cosi detto sconto debito, che FAntonio conlrasse 
a suo tempo per acquisti inerenti la bottega da cc cartoler )). Cosi i tre 
figli, dopo che nel 1712 -avevano denunciato ai Dieci Savij i propri 
beni, nel '21, ognuno di essi, con strumenti notarili, cedette il suo, 
rimanendo senza piu alcun bene. In quello stesso anno a Tomaso 
muore la moglie Margherita ancora in giovane eta, a trentasette 



(1) Vedere in propostto come il Caffi, op. cit., tomo I, pag. 357, lament! per 
ingiusta la nomina del Biffi a maestro di Cappella in S. Marco. 

(2) Parroechia di S. Trovaso, registro Lattesimi, N. 6, carte 293, 317, 366, N. 7, 
carte 6, 59, 82. V. Appendice, pagg. 307-308. 

(3) Arch, di Stato di Venezia, Dieci Savij sopra le decline in Rialto; Traslati 
(ossia volture di proprieta) reg. 1304 e 188, (V. Append, a pag. 312-313), La faccenda 
degenero in una .causa (Avogaria di Comun, busta 158, fasc. 2) int^ntata dallo Stoma- 
tello contro Domenico Albinoni che e detto eccellentissimo dottor; in esso si 
trova una dichiarazione del parroco di S. Moise che afferma di conoscere 1'Ecc.mo 
Domenico il quale ha famiglia numerosa (sei figli battezzati in S. Moise) e che * 
versa in condizioni miserevoli . 
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anni (1). Al contrario del marito che spiro invece a settantanove anni, 
nel 1750, il 17 gennaio (2), e non nel '45, come e stato erroneamente 
accettato sino ad oggi. L'atto di morte ci fa sapere come il nostro 
Tomaso, forse dopo la scomparsa della moglie, forse dopo la faccen- 
da con lo Stomatello, avesse cambiato domicilio, andando ad abitare 
in contra S. Barnaba. 

E qui si arrestano le mie cognizioni derivate da document! di ori- 
gine anagrafica e legale sulla vita di Tomaso Albinoni. Altri elementi, 
che io ho dedo'lto dalla consultazione dell'opera musicale del cc dilet- 
tante )>, rnettero fra poco in evidenza, allorche mi accingero a indivi- 
duare i v-ari periodi di produzione artistica. 

Ma, giunto a questo punto, desidero soffermarmi, breve tempo, 
per dare a tutti coloro che, leggendomi, saranno concordi nel pre- 
tenderla, mia legittima chiarificazione. E eioe: sta bene per ttitti 
qnei dati biografici che rigiiardano Tomaso Albinoni, figlio di Anto- 
nio, nato addi 8 giugno 1671 e morto il 17 gennaio 1750; ma, in real- 
la, si tratta proprio del nostro Tomaso, musico di violino dilettante 
veneto ? Si, certo, e il nostro Tomaso, posso rispondere. Ed ecco le 
cagioni di questa mia certezza. Anzitutto: il confronto calligrafico di 
una poslilla con firma autografa, che si trova in un inventario di bian- 
cheria appartenuta al padre Antonio e passata di proprieta agli eredi 
maschi (3), col frontispizio autografo che si legge sulla prima facciata 
di una Sonata per violino solo dedicata al violinista Giov. Giorgio 
Pisendel dalP Albinoni, non lascia dubbi di sorta: i due caratteri sono 
identic!. Sull'autenticita di questo autografo musicale (4) nessun ti- 
more di errare; esso e esplicito: cc Sonata a violino solo / di me To- 
maso Albinoni / Composta per il Sig. / Pisendel . II confronto calli- 
grafico puo essere esteso ad altro documento, cioe -alia notifica ai Died 
Savij dei beni ereditati da Tomaso con la morte del padre. I Ire 
caratteri sono di una stessa mano. Questa prova potrebbe bastare da se 
sola all'identificazione del figlio del '(( cartoler di San Moise, col 
<c dilettante violinista, Ecco, comunque, a rafforzare quella prova, 
delFaltro ancora. 

Abbiamo visto, nell'esame di quegli incartamenti statali e reli- 

(1) Parrocchia S. Trovaso; Reg. morti 1699-1721, N. 6, carte 306. V. Append, 
pag. 314. 

(2) L'atto di morte e conservato nella parrocchia dei Carniini, registri dell'ex 
*-di S. Barnaba, a carte 165: cell signor Tomaso, quondam Antonio Albinoni d' an- 
ni 84 (evidente errore di chi ha denunciato il decesso; Tomaso muore a 79 anni) 
in circa obligate a letto da due anni per diabete febbre e catarro. Morse questa 
notte all'ore 10 in circa. Medico Natale Bernardi. Si sepelira con Capitolo . L'atto 
religioso e confermato da quello civile che si trova nei necrologi dei Provveditori 
alia Sanita (Arch. Stato Venezia) anno 1750, Reg. 938. Y- Append, pag. 315 e 
Tav. VII. 

(3) Si tralta dell'inventario di cui ho dato notizia a pag. 24 (in nota). 

(4) La Sonata e posseduta alia Saachischen Landesbibliothek di Dresda. In- 
dieaz. di cat.: Musica 2199, R 1. 
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<giosi, che a Toniaso nacque tin fratello, Domenico, nel 1675; fratello 
che e sempre definite rispettosamente cc dottor e per di piu <c eccel- 
lentissimo . Domenico da quanto apprendiamo dalPinventario del 
1710, contenente la lista delle suppellettili della casa di Antonio 
doveva abitare, anzi certamente abitava, nella casa paterna (continua- 
mente ricorre in qiiell'inventario la frase cc camera del sig. dottor ), 
casa che poi, in virtu del testamento, doveva diventare proprieta asso- 
luta di Domenico. palese quindi una predilezione del padre per 
eotesto figliolo, uomo saggio^ serio, prudente, attivo e fattivo, profon- 
damente religiose; e in lui sono sicuro di individiiare quel Domenico 
Albinoni, letterato e poeta, di cui il Cicogna (1) lascia scritto: cc Tra 
gli Albinoni veneziani abbiamo avuto un Domenico che scrisse " Poe- 
sie morali sacre e amorose " (2). Fu egli paggio d'onore di Anna 
Maria, moglie di Antonio Ottoboni, nipote di Alessandro VIII . E 
non a caso sostengo die il poeta, Domenico, e il musicista, Tomaso, 
sian fratelli; ecco infatti quanto posso produrre in proposito e che 
conferma la mi a tesi. Nella dedicatoria della sua Opera I {Senate a 
tre, Sala, 1694) al cardinale Pietro Ottoboni, figlio di Antonio Otto- 
boni, pronipote dunque di papa Alessandro VIII, Tomaso, a un certo 
punto, tanto ci fa sapere: cc Compreiido esser troppo azzardosa la mia 
risolutione, ma con tutto cio ho anche a quella rintracciata la.discol- 
pa, perche altresi ho voluto esporre al mondo il fregio ch'io felice- 
mente vanto di servitore delFEminenza Vostra possesso parted pat ami 
da un niio fratello con Vattualita di servizio in /foma... (3) 

E quel -re fratello chi altri poteva essere se non proprio il dottor 
Domenico, per 1'appunto, in quegli anni, al servizio degli Ottoboni? 
Niente di piu facile che dal fratello Domenico, il nostro Tomaso abbia 
ottenuto 1'onore della protezione principesca del Cardinale, giovanis- 
simo Cardinale, fietro Ottoboni; il quale, amante delle arti, e della 
musica in particolare, si sara interessato all'attivita mtisicale di quel 
Iratello del paggio di sua madre Anna Maria. L'Ottoboni fu appas- 
sionato d'ogni manifestazione intellettuale ed artistica. Ne scrive il 
Pastor nella sua cc Storia dei Papi (4): cc Ci si crede trasportati aii- 
cora una volta nell'eta della Rinascenza, quando si constata quali 
tesori di argenterie, di arazzi, quadri, antichita, libri rari e mano" 
scritti il Cardinale accumulo nella Cancelleria. Questo goditore della 
vita aveva una condotta cosi poco ecclesiastica, che il Papa dovette 
intervenire. Egli si interessava piu che degli affari, di altre cose; era 
un protettore degli scrittorj, a cui, come per esempio al Montfaucon, 
mise a liberissima disposizione i suoi tesori manoscritti* Cosi pure si 



(1) Op. cit., vol. II, pag. 171. 

(2) Venezia, 1707. Le ho cercate inutilmente. Debbo fidarmi interamente del 
Cicogna e considerate perduti tutti gli esemplari? 

(3) V. Tav. VIII. 

'(4) Vol. XIV, parte II, pagg. 395-96. 
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inostro grande amico del teatro e della musica. Compose un'opera 
: Colombo (1), che nel carnevale del 1691 fu eseguita nel Teatro di 
Tor di Nona, ma secoiido quanto riferisce il Marchese di Coulanges, 
11011 ebbe successo y>. 

E perche di famiglia veneziana, e perche incline alia protezione 
degli arlisti, il cardinaie Ottoboiii 11011 avra avuto difficolta a concedere 
rli "apporre il suo noine sul frontispizio della prima opera strumentale 
del iriovanissimo diletlanle di violino veneziano. E al cardinaie Pietro 
Oitoboni, Principe muiiifico e magiiifioo le sue accademie musi- 
cali in Roma sono restate come documento di quanto poteva il culto 
delParte presso i patrizi italiani del XVIII secolo (2) il giovane 
ToinasG, dunque, dedica timidamente, ma consapevolmente, Id sua 
prima fatica strumentale, le Sonate a tre (3). E tina virile e palese 
dignita nelle parole die compongono quella dedica; dignita di im 
arti'sta cosciente del proprio valore e della propria missione: 

<f Tutte Vanime grandi si compiacquero talvolta ritrahere se stes- 
se dalle occupationi piii serie, per donare qualclie pausa allo spirito 
oppresso. 

Questa riflessione m'ha fatto credere non disconvenevole eccitare 
la mente sublime del Eminenza Vostra a stendere benignamente Voc- 
chio, se non Vorecchio, per dare un solo generoso sguardo alle pre- 
senti composilioni musicali^ che per unico diletto delVeta mia giove- 
nile ho composte, non dirb per offerirle alia sua grandezza, ma per 
consacrare il mio ossequiosissimo genio al suo veneratissimo Patro- 
cinio... . 

Tutto quel che di ampolloso ritroviamo in questa dedica e det- 
tame e lascito che si tramandera per un secolo ancora e piu del 
tempo. Ma oltre le frasi di prammatica, noi possiamo chiaramente 
comprendere la posizione sociale e morale che il giovane musicista 
veneziano tiene a dichiarare con tutto garbo e devozione, benin- 



(1) Vedi Alberto Cametti II teatro di Tor di Nona, Tivoli 1938. L'autore della 
poesia e sicuramente 1'Ottoboni: riguardo alia Musica ecco quanto riferisce il Ca- 
metti (op. cit., vol. II, pag. 345): Le ricerche fatte non mi hanno ancora dato 
modo di conoscere Fautore della mjusica. L'Ademollo (/ teatri di Roma nel se- 
colo XVII, Roma, 1880), Wotquenne e il Sonneck lo seguono, indica quale com- 
positore 1'Ottoboni stesso, perche il marchese di Coulanges diceva che il Cardi- 
naie se piquait d'etre aussi bon poete qu'exceUent musicien . Non vi souo prove 
per sostenere tale affermazione. Del Wotquenne vedi Catalogue de la Bibliotheque 
du Conservatoire de Musique de Bruxelles, Bruxelles, 1898-1914; e del Sonneck 
vedi: Catalogue of Opera Librettos printed before 1800, Washington, 1914. 

(2) G. M. CRESCIMBENI (Historia de la volgar poesia, voL I, Venezia, 1730) ri- 
corda come Arcangelo Corelli fosse il compositore preferito del Cardinaie vene- 
ziano Pietro Ottoboni. 

(3) Edita, come ho gia awertito, in. Venezia da Giuseppe Sala r nel 1694 
(esempl. del R. Conserv. (c G. B. Martini di Bologna). 
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teso : u per unico diletto delPeta giovenile , ha lavorato; e non 
per ricevere in canibio uffici onorifici o laute prebende annual!. 

Alia domanda: come riuscirono gli Albinoni a guadagnarsi la 
stima e I'amicizia degli Ottoboni? sara facile rispondere dopo aver 
spogliato un ricco incartamento di lettere, indirizzate al Cardinale 
Pietro dalla madre dal padre e da amici, che si trova nelFarchivio 
oltoboniano (1) nella Biblioteca Vaticana. Negli scritti della madre, 
Anna Maria, e citato spesso il iiome dei Fabris, che, se si ricordera, e 
quello del casato di nascita della madre di Tomaso Albinoni (2). Xoii 
solo: alcuni iionii dei nobili die tennero a battesimo i %li di Tomaso 
ricorrono negli scritti di Antonio Ottoboni indirizzati al figlio cardi- 
nale: Ira questi, quello del N. H. Basadonne e il phi frequente. 6 dnn- 
que facile che un legame di amicizia esistesse tra Lucrezia Fabris e 
Anna Ottoboni, la quale, come risulta da quel codice vaticano, lascio 
Venezia, per raggiungere Roma, solo verso il giugno del 1692. I Fa- 
bris,, dalla loro parte, erano di ottima famiglia veneziana; ma questo 
ho detto or e poco. 

assai interessante per noi rilevare come il dile'ttantismo al- 
binoniano si mantenga, quale dichiarazione del musicista, sin verso 
il 1711, anno di pubblicazione dei <c Trattenimenti armonici per ca- 
mera , opera VI. In questo anno, presso a poco, Albinoni si pre- 
senta per la prima volt a al pubblico come musico di violino e 
nulla piu. 

Su questo punlo assai delicato e complicato della vita artistica 
del violinista veneziaiio, tutto tace. II dilettanlismo albinoniano non va 
inteso ne giudicato con il senso che siamo soliti oggi attribuire a quel 
termine; senso che si identifica con: attivita di scarto esplicata da chi 
conosce soltanto superficialmente la sua arte. II dilettantismo dell' Al- 
binoni, che e poi quello medesimo di F. A. Bonporti e dei due Mar- 
cello, Benedetto e Alessandro, nello stesso periodo, null'altro e se non 
indicazione di una posizione ben determinata da parte stessa del mu- 
sicista, che non professa la sua arte con intenti di pubblica carrier a, 
e dunque non di questa attivita fa lo scopo primo per il sostentamen'to 
materiale, oltreche spirituale della sua vita. Colni che leneva a^di- 
chiararsi <c dilettante di musica non aspirava assolutamente a rien- 
trare tra i professionisti; tuttavia la sua educazione poteva dirsi 
specie nel nostro caso perfettamente formata e la serieta dei suoj 
intenti d'arte non erano da meno di quelli che animavano i rinomati 
professionisti, i cosi detti primi professori (3). Ma solo per -a dilet- 

(1) Bibl. Vaticana, Archivio segreto. Codici ottoboniani 32-79-80. 

(2) I^ttere 26 marzo-19 giugn-o 1692. , - t 

(3) Antonio Marchi, autore del primo libretto musicato dall Albmom cc /eno- 
bia regina dei Palrnireni , 1694, nell'awiso ai leggitori cosi si espnme: Udi- 
rai per supplimento alk mie deficienze la virtuosa, e dikttevole Musica del bignor 
Tomaso Albinoni, che per dilelto componendo arriva alia meta de pnmi profes- 



sori... 
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to )> FAlbinoni scriveva la sua musica che veniva licenziata egualmente 
.alle stampe e ci teneva il nostro Tomaso a non omettere quella 
dicitura sui frontispizi delle sue musiche stamp ate in Italia e alFeste* 
ro come il prodotto piu puro e piu disinteressato della sua fede e 
della sua vocazione di artista. 

In tal modo noi possiamo spiegarci la mancanza quasi assoluta di 
notizie sulFattivita musicale esplicata dalFAlbinoni in Venezia du- 
rante un periodo di circa mezzo secolo. Egli non aspiro ad incaricM 
redditizi a stipendio fisso ne, conseguentemente, li raggiunse: non fece 
parte egli della Cappella di S. Marco, non fu maestro negli Ospe- 
daJi o Conservator! veneziani. Non ho mancato di sfogliare le cc Gui- 
de dei forestieri in Venezia : (1), almanacchi contenenti ogni sorta 
di notizie sulla vita artistica e intellettuale della citta. Per Fanno 
1713, ad esempio, figurano i nomi di Vivaldi, padre e figlio, G. Bat- 
tista e Antonio, di Antonio Pollarolo, Marco A. Ziani, Antonio Biffi, 
Antonio Lotti, Giorgio Gentili, Francesco Veracini, Benedetto Vinac- 
cesi: ma di Albinoni tutto tace. Anche Benedetto Marcello, il musici- 
sta patrizio e dilettante, non e presentato ai forestieri come una attra- 
zione: perche? Perche anche lui, come Albinoni, non ricopriva cari- 
che pubbliche. Non alForgano, non al cembalo, non al violino, non 
cantanti, in una chiesa, in un teatro," in un ospedale; i loro nomi, 
anche se illustri e noti, non potevano essere oggetto di richiamo in 
quella chiesa, in quel teatro o in quelFospedale ove si facesse musica. 
E di costoro, d'altra parte, mai quei cc ciceroni avrebbero osato in- 
cludere nomi e pregi sulle guide cittadine. Nel caso particolare di 
Albinoni, si sarebbe potuto ricordare, e vero, che teneva scuola 
e, a quanto si puo arguire, scuola fiorentissima di canto (2). Ma 
alFinsegnamento egli si dedichera, come vedremo,-tra qualche anno, 
a morte del padre avvenuta. 

Ma, ho gia detto, con Fanno 1711 FAlbinoni ces&a di firmarsi 
cc dilettante veneto ; resta solo musico di violino . Ricordero che 
nel 1708 moriva il padre Antonio, e che al figliolo musicista fu legala 
una parte dei beni paterni. Vero che godeva anche lui dei profitti 
delFazienda lasciata alia direzione degli altri figli, Domenico e Zuan- 
ne; azienda pero che nelle mani dei due eredi avra perso quel vigore 
e quelFimpulso, che il padre le aveva inizialmente infusi. Da quesla 
considerazione si puo giungere alFipotesi che la vita di Tomaso, gia 
al terzo figliolo nel -1712, sia stata in quel periodo assai difficile; 
quindi, se prima la musica a lui aveva servilo come sola fonte di 
cc diletto , d'ora in poi il musicista non avra creduto opportune farsi 
considerare piu oltre come dilettante, ma, nei limiti a lui consentiti, 
farsi conoscere per un vero professionista. Nessuna prova resta del 
professionismo musicale delF Albinoni, se non il fatto accertato sto- 



(1) Venezia, Bibl. Marciana, Ediz. Coronelli. 

(2) CAFFI, Storia della musica teatrale, gia cit., loc. cit. 
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Ticamente della sua intensa attivita operistica e se non quella no- 
tizia ehe ho appreso dal Caffi, e che or ora ho riferito (1), secondo 
la quale Albinoni in Venezia tenne sempre una fioritissima scuola 
di canto, donde uscirono distinti allievi, e specialmente una lui (sic) 
nipote... che ascese a gran fama . Non e forse il caso di identificare 
questa nipote di Tomaso con la Margherita Albinoni che si trova 
menzionata dal Quadrio (2) come una delle piu famose soprano che 
agirono dopo il 1720? 

A noi, questa nuova attivita didattica prova chiaramente il muta-- 
mento economico verificatosi dopo la morte del padre tra il 1708 e 
il 1714, nella vita del Nostro. II quale, gia ben noto negli ambienti 
musicali cittadini, non sottosta a dubbi di sorta: bisogna realizzare 
qualcosa di concrete per il sostentamento materiale della famiglia gia 
numerosa (nel 1713 e al quarto figlio). Si da la possibilita di istituire 
una scuola (non si dimentichi che i contemporanei ce lo tramandano 
anche soaye cantore ): ben venga la scuola. Owio, pertanto, che 
d'ora in poi non sara piu il cc dilettante ma il professionista y> a 
licenziare le musiche strumentali. 

Altra domanda: quale la scuola cui ha attinto 1' Albinoni? Anche 
qui ogni indizio che ci conduca a concreti accertamenti si annulla sotto 
il peso schiacciante del silenzio. azzardato avanzare qualsiasi ipo- 
tesi. Certo che Legrenzi, il quale pontificava tra gli insegnanti di mu- 
sica in Venezia nella seconda meta del XVII secolo, e alia cui scuola 
si temprarono allievi quali Lotti (1667), Pollarolo (1653), Biffi (?), 
Domenico Gabrielli (1640), sarebbe stato piu che onorato di annove- 
rare il nostro Tomaso fra i suoi seguaci e discepoli. 

Dunque il nostro compositore dilettante, il nostro musico di vio- 
lino prepara le sue armi, affina e ritempra le sue doti naturali, verso 
la fine del secolo, con lo studio piu severe di questo sono documen- 
tazione certa le sue musiche teorico e pratico. II figlio del ricco 
borghese coltiva le sue disposizioni naturali di compositore median'te 
contatti artistici coi piu rinomati rausicisti che allora professav-ano 
Tarte in Venezia. Amico del Biffi (3), rivale del Gasparini (4), certo 
amico e ammiratore di Antonio Vivaldi, da questo, a sua volta, do. 
vette avere non poche prove della sua stima. La musica di Albinoni 
sicuramente piacque al violinista Pisendel, il quale, durante il suo 
soggiomo veneziano del 1716, ricevette Pomaggio d\ma Sonata (5) per 
violino da Albinoni, e forse altro ancora di cui non mi giunge notizia 



(1) Op. cit., loc. cit. 

(2) Op. cit., loc. cit., pag. 537. 

(3) Vedere in proposito il documento dello Stato libero della moglie di Albi- 
noni, da me riportalo a pag. 306. 

(4) Secondo la notizia tramandata dal Caffi e da me gia citata: Scoria della* 
musica teatrale, loc. cit. 

(5) Sonata autografa gia ricordata a pag. 26. 
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to TAlbinoni scriveva la sua musica che veniva licenziata egualmante 
alle stampe e ci teneva il nostro Tomaso a non omettere quella 
dicitura sui frontispizi delle sue musiche stampate in Italia e alFeste- 
ro come il prodotto piu puro e piu disinteressato della sua fede e 
della sua voeazione di artist a. 

In tal modo noi possiamo spiegarci la mancanza quasi assoluta di 
notizie sulFattivita musicale esplicata dalFAlbinoni in Venezia du- 
rante un periodo di circa mezzo secolo. Egli non aspiro ad incaricM 
redditizi a stipendio fisso ne, conseguentemente, li raggiunse; non fece 
parte egli della Cappella di S. Marco, non fu maestro negli Ospe- 
dali o Conservator! veneziani. Non ho mancato di sfogliare le cc Gui- 
de dei forestieri in Venezia : (1), almanacchi contenenti ogni sorla 
di notizie sulla vita artistica e intellettuale della citta. Per Panno 
1713, ad esempio, figurano i nomi di Vivaldi, padre e figlio, G. Bat> 
tista e Antonio, di Antonio Pollarolo, Marco A. Ziani, Antonio Biffi, 
Antonio Lotti, Giorgio Gentili, Francesco Veracini, Benedetto Vinac* 
cesi: ma di Albinom tutto tace. Anche Benedetto Marcello, il musici- 
sta patrizio e dilettante, non e presentato ai forestieri come una attra- 
zione: perche? Perche anche lui, come Albinoni, non ricopriva cari- 
che pubbliche. Non all'organo, non al cembalo, non al violino, non 
cantanti, in una chiesa, in un teatro," in un ospedale; i loro nomi,, 
anche se illustri e noti, non potevano essere oggetto di richiamo in 
quella chiesa, in quel teatro o in quelTospedale ove si facesse musica. 
E di costoro, d'altra parte, mai quei cc ciceroni avrebbero osato in- 
cludere nomi e pregi sulle guide cittadine. Nel caso particolare di 
Albinoni, si sarebbe potuto ricordare, e vero, che teneva scuola 
e, a quanto si puo arguire, scuola fiorentissima di canto (2). Ma 
ali'insegnamento egli si dedichera, come vedremo^-tra qualche anno, 
a morte del padre avvenuta. 

Ma, ho gia detto, con 1'anno 1711 FAlbinoni cessa di firmarsi 
<( dilettante veneto ; resta solo (( musico di violino . Ricordero che 
nel 1708 moriva il padre Antonio, e che al figliolo musicista fu legala 
tina parte dei beni paterni. Vero che godeva anche lui dei profitti 
delFazienda lasciata alia direzione degli altri figli^ Domenico e Zuan- 
ne; azienda pero che nelle mani dei due eredi avra "perso quel vigore 
e quelPimpulso, che il padre le aveva inizialmente infusi. Da quest a 
considerazione si puo giungere all'ipotesi che la vita di Tomaso, gia 
al terzo figliolo nel -1712, sia stata in quel periodo assai difficile; 
quindi, se prima la musica a lui aveva servito come sola fonte di 
cc diletto :, d'ora in poi il musicista non avra creduto opportuno farsi 
considerare piu oltre come dilettante, ma, nei limiti a lui cousentiti, 
farsi conoscere per un vero professionis'ta. Nessuna prova resta del 
professionismo musicale delT Albinoni, se non il fatto accerta'to sto- 



(1) Venezia, BibL Marciana, Ediz. Coronelli. 

(2) GAFFI, Storia della musica teatrale, gia cit., loc. cit. 
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ricamente della sua intensa attivita operistica e se non quella no- 
tizia che ho appreso dal CaffL, e che or ora ho riferito (1), secondo 
la quale Albinoni in Venezia tenne sempre una fioritissima fcuola 
di canto, donde uscirono distinti allievi, e specialmente una Ini (sic) 
nipote... che ascese a gran fama . Non e forse il caso di identificare 
quest a nipote di Tomaso con la Margherita Albinoni che si trova 
raenzionata dal Quadrio (2) come una delle piu famose soprano che 
agirono dope il 1720? 

A noi, qtiesta nuova attivita didattica prova chiaramente il muta 
mento economico verificatosi dopo la morte del padre tra il 1708 e 
il 1714, nella vita del Nostro. II quale, gia ben noto negli ambient i 
nmsicali cittadini, non sottosta a dubbi di sorta: bisogna realizzare 
qualcosa di concrete per il sostentamento materiale della famiglia gia 
numerosa (nel 1713 e al quarto figlio). Si da la possibility di istituire 
una scuola (non si dimentichi che i contemporanei ce lo tramandano 
anche soave cant ore ): ben venga la scuola. Owio, pertanto, che 
d'ora in poi non sara piu il & dilettante ma il cc professionista a 
licenziare le musiche strumentali. 

Altra domanda: quale la scuola cui ha attinto F Albinoni? Anche 
qui ogni indizio che ci conduca a concreti accertamenti si annulla sotto 
il peso schiacciante del silenzio, fi azzardato avanzare qualsiasi ipo- 
tesi. Certo che Legrenzi, il quale pontificava tra gli insegnanti di mu- 
sica in Venezia nella seconda meta del XVII secolo, e alia cui scuola 
si temprarono allievi quali Lotti (1667), Pollarolo (1653), Biffi (?), 
Domenico Gabrielli (1640), sarebbe stato piu che onorato di annove- 
rare il nostro Tomaso fra i suoi seguaci e discepoli. 

Dunque il nostro compositore dilettante, il nostro musico di vio- 
lino prepara le sue armi, aiBna e ritempra le sue doti naturali, verso 
la fine del secolo, con lo studio piu severo di questo sono documen- 
tazione certa le sue musiche * teorico e pratico. II figlio del ricco 
borghese coltiva le sue disposizioni naturali di compositore mediante 
contatti artistici coi piu rinomati musicisti che allora professavano 
1'arte in Venezia. Amico del Biffi (3), rivale del Gasparini (4), certo 
amico e ammiratore di Antonio Vivaldi, da questo, a sua volt a, do- 
vette avere non poche prove della sua stima* La niusica di Albinoni 
sicuramente piacque al violinista Pisendel, il quale 9 durante il sue 
soggiorno veneziano del 1716, ricevette Fomaggio d'una Sonata (5) per 
violino da Albinoni, e forse altro ancora di cui non mi giunge notizia 



(1) Op. cit., loc. cit. 

(2) Op. cit., loc. cit., pag. 537. 

(3) Vedere in pro^osito il documento dello Stato libero della moglie di AIM- 
noni, da me riportato a pag. 306. 

(4) Secondo la notizia tramandata dal Caffi e da me gia citata: Scoria 
musica teotrale, loc. cit. 

(5) Sonata autografa gia ricordata a pag. 26* 
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aeeerlata,, Po^iamo benisMino peiisare clie il nome di Albinoni fosse 
noto a! Pisendel priiua del suo giungere a Venezia ove avrebbe fre- 
quentato la *cuola del Vivaldi: infalti, in quell 'anno 1716, il dilet- 
tante n "\onoziano tin quasi o#aurito la serie delle sue musicke a stam- 
pa pubblioate, oltre die a Venezia, ad Amsterdam. Ma e pur accetta- 
bile ripotesi che sia state lo stesso Vivaldi a far conoseere di persona 
r Albinoni al violinishi tedcsco: e di qui non potremmo, se mai, trarre 
etmelu-ioni favorevnli circa Tesistenza di buone relazioni artisticbe 
tra i clue luuMcisli venezlani? E presumibile che Corelli stesso non 
avra ignorato 1'Albinoni. Nel suo lungo soggiorno romano presso gli 
Otloboni, proprio ne^H anni in eui il Nostro dedico il suo primo 
par to strumentale a I giovane cardinale Pietro, Corelli avra certo udito 
parlare di hu, e noti e nemmeuo da rifiutarsi 1'ipotesi secondo la quale 
Domenieo Albinoni, paggio d'onore in casa di Anna Maria Ottoboni 
presso a poco in quel lasso di tempo, abbia parlato in favore del fra- 
tello Toniaso al musico fusignanese, e ehe questi stesso abbia incorag- 
giato il giovane musicista a scrivere qualcosa da dedicare al munifico 
eardinale protettore. E poiche soprintende ai concert! in casa Otto- 
boni, Corelli medesimo puo essere stato uno degli esecutori delle mu- 
siche di Tomaso Albinoni. Sono in gran parte congetture, ma non le 
credo completamente refutabili; e quanto esposto sinora spero riesca 
a convincere anche i miei lettori. 

Con lo Zeno, certo egli fu in contatti d'arte guadagnandosi la di 
lui stima: una lettera del drammaturgo veneziano, all'amico Marmi 
fiorentino, tra poco, ci illuminera in proposito. 

La sua assiduita nei teatri lo avra messo certo al corrente degli 
stili e delle varie tendenze artistiche. Nel periodo della sua iniziale 
formazione intellettuale, nel momento in cui il suo gusto tenta un 
orientamento e finisce per trovarlo con facilita dovuta alle congenite 
doti istintive dell'arte; la musica teatrale a Venezia si poteva sinte- 
tizzare in questi nomi: Francesco Cavalli, M. A. Ziani, Giovanni Le- 
grenzi, M. A. Cesti, Carlo Pallavicini, C. F. Pollarolo ed altri di 
ininore importanza. Tra il '71 e il '90 i teatri SS. Giovanni e Paolo, 
S. Angelo, S. Salvatore, S. Grisostomo, .Canal Regio, 5 Moise, San 
Cassiano, SS. Apostoli, sono tutti aperti; e in inverno, in carnovale, 
in primavera, senza interruzioni, o Funo o 1'altro, seguitano a rap- 
presentare i lavori di quei musicisti. 6 press'a poco in quegli stessi 
anni in cui Lotti e Caldara cominciano a cimentarsi coi pubblici di 
Venezia, che 1' Albinoni da spettatore, in quei teatri, si fa parte in 
causa, ossia autore. 

Potremmo anche presumere, benche 1'ipotesi stenti a trovare fon- 
damento nella posizione sociale del giovane, che il teatro melodram- 
matico abbia servito come prima palestra all' Albinoni: ovvero che 
egli, o con la voce o con il suo strumento, abbia preso parte ad alcuni 
*di quegli spettacoli. II Cicogna infatti ce lo dice c< cantore soavissimo 
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TAVOLA II 
Atto di nascita (Venezia, S. Marco) 



,^d ctwiirntc feuonator cli violino >. (H Da ranloro o Mionatore in imo 
di quei teatri, faltosi conoscer* per i uoi meriii di <>$ecutore e torse 
per nuelli di compositor** quaWio murfca vooale o at rumen tale a 
noi restata ignota, forse quell'* Engelborta e qiiel < Magnificat , che 
.arebbero stati compost! nel '90 spoondo il Feti*, econc!o lo .Scbe- 
rin<' (2) e I'EUner (3), o forse qualcuna di quHle Nona** a m* *iu' 
i-ostiluiraiuio nel 1694 Fop. I il nortro Tomaso potrebbe t^ere htalo 
invogliato a scriverc per il teatro c, con forti raecoraandazioni ~- la po- 
Jziono della pua famiglia in Venezia, il fralcilo Domenieo a Koma al 
-ervizio degli Ottoboni vcncziani , a farsi rappresentaro. 

Coai, per la stagione invernale del 1694, al teatro di SS. Giovanni 
e Paolo, ecco annunciata la Zenobia regina de' Palmireni , sn p>e- 
sia di Antonio March! (4); libretto colmo dei boliti ibridismi di inir- 
raziooe e di vieti luogbi comuni c compromessi tra costume tragico- 
drammatico e intonazione comica. Insomma il tipo di libretto richie- 
sto dai pubblici d'allora e eon estrema compiaeenza fornito dai poeti. 
[1 Marcbi, anch'esso veneziano, eon la Zenobia , e al sno secondo 
libretto d'opera, e nou lesina davvero la produzione prelerita e re- 
clamata e tutto si da ad aceontentare 11 suo uditorio; al quaie muove 
nelFcc avvertimento y> le solite supplichc affinoh* ?i adatti a opportarc 
la sua poesia, e lo invita a tealro, tra Faltro, eoine gia * e dctto, con 
questa promessa di artistico miovo diletto: < Udirai per supphmento 
alle mie deficienze la vir'tuosa, e dilettevole Musiea del Signor lmna*o 
Albinoni, che per diletto componendo arrive alia meta de pnmi pro- 
fessori . La formula, e vero, e piu che usata, sin dalVepoea ! e - 
verdiana, ma e importante, ai nostri fini, con quella esphcita dichia- 
razione elogiativa per il oc dilettante . it AIUI 

Nessun dubbio, dnnqne: dilettante , .anehe in teatro, * AIW- 
noni; e tale apertamente si fa conoscere attraverso le parole del li- 

brettista. . ,. T 1T 

Questo e il suo esordio sullc scene liriche veneziane. NeLlo stesso 

anno _ qualche mese prima, qualohc mese dopo Giuseppe bala, 

editore veneziano, pubblica !a prima opera strumentale da camera, cui 

gia piu volte ho accennato: le Sonate a tre op. I. 

Certo sarebbe stata incongruenza dofinirri <c dilettante soltanto 



(1) Op. cit., loc. cit. 

(2) Op. cit., loc. cit. 

(4) Ercoll'fro^tispLio del libretto comervato presso la Bibl. Marciana di Ye- 
ia: Zenobia / Regina de' Palmireni /, drama per musica i / Da rappresentars, 
nei T^tro / Grtmani di SS. Gio. e Paolo / L'airno 1694 / te Antonio I 
Oedieato &l merito sublime / delTIllustriss. ^^f^- ^f*J p* **** / 
laarchese di Genova etc. / In Venezda, M0CXCIV / pr il Nicootoi . Cor 
mente al titolo, che si legge sul fwntispizio del Ebrctto, nell'Arsomento, a pag. 
trovo: tf ... e con guest! simili acci^Bti si intreecia il prate A~~ -**"* 
Tlngantto deluso . 

3 Tomaso Albinoni. 
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fra i pubblici piu ristretti di concerto e non tra quelli lirici assai piu 
vasti ed eterogenei. Non si tralasci di considerate, giunti a questo pun- 
to, e di attribuirgli tutto il valore che gli va, II luogo di battesimo del- 
giovane melodrammista, e cioe il teatro della famiglia Grimani del 
SS, Giovanni e Paolo. 6 questa una prova inconfutabile della iniziale 
considerazione dovuta o ad autorevoli appoggi o a spontanei rico- 
noscimenti dei pregi di quella music a in cui era tenuto FAlbinoni 
ancor giovanissimo. Infatti, secondo quanto attesta Gian Carlo Bon- 
lini, nel suo <c Catalogo purgatissinio dei drami niusicali )> rappresen- 
tati in Venezia (1), detto teatro era quello dove <c la Magnificenza, il 
Diletto, e la Meraviglia ban toccato Fultima meta con la Regia rap- 
presentazione di tanti Drami, che per la scelta de* piu eccellenti Can- 
tori, per la rarita degFadohbi, per Finvenzione mirabile delle Mac- 
chine e delle Scene, hanno fatto piu volte inarcar le ciglia per lo stu- 
pore... . II teatro di SS. Giovanni e Paolo, come la maggior parte 
dei teatri veneziani, apparteneva ai Grimani; i quali, come i Du- 
razzo per Genova, furono realmente i benemeriti della diffusione 
melodrammatica per Venezia. 

Cosi a ventitre anni Albinoni e definitivamente lanciato. A diffe- 
renza di Arcangelo Corelli che non si lascia tentare dal teatro, a dif- 
ferenza del Vivaldi che alle scene liriche giunge soltanto in plena ma- 
turita, nel 1713, con l'<c Ottone in villa :, a differenza, altresi, del 
Marcello e del Bonporti, Albinoni, sin dagli inizi della sua carriera, 
non sa separare le due attivita. Da un lato, Fesempio vivo palpitante 
attuale della produzione lirica veneziana (e sente FAIbinoni, al con- 
trario di Corelli, premere su di se il peso della tradizione teatrale 
secentesca italiana); dalFaltro i modelli rivoltizionari e fecondatori 
della Sonata a tre del fusignanese; tutti suggerimenti, per il giovane 
dilettante veneziano, nel senso piu vasto e libero, e percio pit* com- 
pleto, del termlne, che inspirarono essenze e cos'truzioni. Ma anche per 
il Vivaldi questa eredita di costumi e di generi artistici appaiati co- 
stituira un incentivo dal quale peri il direttore del Conservatorio del- 
la Pieta si lasciera spronare a fama totalmente acquisita e a consacra- 
zione raggiunta. Allorche il Prete rosso scrive Fee Ottone in villa , 
Albinoni e al suo ventitreesimo spartito. Cio, naturalmente, noi non 



(1) II titolo completo e: Le Glorie / Delia Poesia, / E della musica / Con- 
tenute / Nell 9 Esatta Notizia / De Teatri / Della Citta di f Venezia e nel Catalogo 
Purgatissimo dei Drami Musicali quivi sin hora rappresentati, con gli autori della 
Poesia o della Musica, e con le Annotazioni a suoi hioghi propri senza data, ma 
1'aimo di stampa e sicuramente il 1730, perche in fine si annuncia nna nuova 
aggiunta per il carnovale 1731. Mi serviro anche del Groppo: Catalogo di tutti i 
drami per musica recitati ne' Teatri di Venesda dalPanno 1637 in cui ebbero inizio 
le pubbliche rappresentazioni de* medesimi sin all 9 anno presente 1745, con tutti 
gli scenari varie edizioni ed aggiunte fdtte ai drami stes&i, Venezia, 1746 sebbe- 
ne per il periodo 1694-1730, periodo di massima attivita per TAlbinoni, sia suffi- 
ciente il Bonlini. 
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dobbiamo attribuire a minor foga inventiva, a piu costretto spirito 
creative del Vivaldi; ma solo alle esigenze dell'indole del compositore. 
Tuttavia sono propenso a credere che, nel campo melodrammatico, 
la stima dei veneziani dovette essere piu per Albinoni che per Vival- 
di. Le poche e rare notizie delle Gazzette veneziane delTepoca ci tra- 
mandano scarsi elementi e di nessunissima importanza; resta, e serve 
a rinforzare la mia ipotesi, nna testimonianza, goldoniana trascurata 
sin qui, cioe un passo della Prefazione del Goldoni al XIII volume del- 
le sue opere edite dal Pasquali (1). Vi si legge : <c Questo famosissimo 
suonator di violino (Vivaldi), quest'uomo celebre per le sue suonate 
(sic), specialmente per quell'intitolata le Quattro Stagioni (i famosi 
concerti delTop. VIII), componeva altresi delle opere in musica; e 
quantunque dicessero i buoni conoscitori ch'egli mancava nel contrap- 
punto e che non metteva i bassi a dovere, faceva cantar bene le parti e 
il piu delle volte le opere sue hanno avuto fortuna (2). II giudizio 
goldoniano, per quanto poca importanza possa avere dal la'to inlrin- 
secamente musicale, certo denota e ci tramanda un parere di pubblici 
contemporanei. E il Teatro alia moda marcelliano non e un docu- 
mento probative in questo senso? Accertato, ormai, che fu scritta dal 
Marcello contro il Vivaldi operista e impresario teatrale (3), non sara 
certo fuor di luogo voler ritrovare nella satira del Zentilomo un'eco 
della considerazione dei ^eneziani per quelPumor bizzarro e irrequie- 
to che fu il Prete rosso. .Certo Albinoni dovette piacere particolar- 
mente ai veneziani; su questo punto credo di potermi servire con 
fondatezza flel Caffi (4): Viss'egli sempre in Venezia, ove il teatro 
e la scuola gli portavan considerabile e continuo profitto, quantunque 
il di lui stile di una certa finezza mancasse, grato assai riusciva non- 
dimeno per molto nerbo e popojarita . E piu avanti: Meno che in 
cinquanta anni diede piu che quaranta drammi ai teatri di Venezia, 
ne' quali benche inferiore di merito ebbe perd maggior fortuna del 
suo rivale Caspar ini . 

Le prime esperienze teatrali deirAlbinoni hanno dato buon frut- 
to. Non passa un anno dalla cc Zenobia e, nella stagione dell'inverno 
1695, sempre al teatro SS. Giovanni e Paolo, e rappresentato n pro- 
digio dell'innocenza (5). La serie prosegue regolarmente sino al '98 



(1) Vedila nell'ediz. cc Classici Italiani , Mondadori. 

(2) Si veda ancora, suirargomento : Goldoni, Memoirs, Zatta, 1783, vol. I e 
DC Brosses, Lettres familieres, Parigi, 1860. 

(3) V. G. F. Malipiero, in Bollettino Bibliografico Musicale, Milano, gennaio 
1930; U. Rolandi, in Musica d'oggl, Milano, gennaio 1940 e U fascicolo snlla Scnok? 
Vneziana edita dalPAccademia Chigiana in occasione delk settimana veneta del 
1941. 

(4) Storia detta musica teatrde, gia cit., loc. cit. 

(5) Poesia di Fulgenzio Mar. Gualazzi. Libr- alia Marciana 6 altrove. S^nza 
lenco d^i cantanli. 
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coil a Zenone Imperator d'Oriente nel '96, in S. Cassiano (1), II 
Tigrane re d* Armenia e cc Primislao primo re dei Boemi )>, tutti e 
due in S. Cassiano, in inverno e in autunno 1697 (2), cc L'ingralitu- 
dine castiga'ta , ancora in S. Cassiano nel '98 (il libretto era stato scrit- 
to il 17 genn. 1697) (3) e in S. Angelo, nello stesso anno, H Rada- 
misto (4). 

Di an eerto in'teresse e quanto si legge nelTomaggio al lettore che 
precede il libretto del u Tigrane re d' Armenia , scritto dal Corradi e, 
come ho gia detto, eseguito nel '97. Ecco.quel che contiene: 

. Benignissimo lettore: Offeriderei la solita tua cortesia> 
se volessi darti eccitamento a praticarla verso chi ne tiene una 
longa esperienza nella Serie di tanti Drami rappresentati su 
tutti li teatri di Venezia. Assicurato percio della tua somma 
bonta mi restringo ad invitarti in quello di S. Cassiano per 
udire la virtu del sig. Tomaso Albinoni^ che pone in dubbio, 
se debbasi onorare col solo titolo di Dilettante, b pure di per- 
fetto Maestro nella musica. Certo, che vi fara stupire, vieni 
ad ascoltarlo senza passione, e conoscerai, c/i'i'o non men- 
tisco.*. (5) 

Probabile che fosse questo un mezzo delPimpresario per assicu- 
rarsi Fintervento del pubblico, reso dubitoso dall'annuncio del nome 
del musicista non udito di frequente prima d'allora; puo anche esse- 
re che sia stato lo stesso Albinoni a farsi battere un po 9 di grancassa 
pubblicitaria dalFautore del libretto, G. Cesare Corradi, notissiino 
poeta melodrammatico pannigiano, che forni numerosi testi ai piu fa- 
mosi musicisti veneziani contemporanei deH'Albinoni. Infatti, il .Cor- 
radi ricorre alia sua fama e alia sua posizione privilegiata di benia- 
fiaino dei public! di Venezia, per sostenere e garantire con la mas- 
sima convinzione, non v'e dubbio un giovane artista per di piu 
<sc dilettante . Sembrerebbe, a prima lettura di questo invito, che si 
trattasse del debtitto delF Albinoni in S. Cassiano; ma invece e questa 
la seconda opera fappresentata in quel teatro; 1'anno prima vi era 
stato dato Zenone imperatore d'Oriente . 

Albinoni non si risparmia certo, nel lavoro: in cinque anni, sono 
sette melodrammi rappresentati in tre teatri different!: SS. Giovanni 
e Paolo, S. Cassiano, S. Angelo. Segno che la sua musica incontrava 
il gusto dei pubblici veneziani; gusto che variava fra i frequentatori 
dei vari teatri della citta: ed e qui una conferma al Caffi quando scri- 



/ . Marchi ' Libr - alia Marciana e altrove. Senza eleitfco dei cantanti- 

(2) Poes la di C. C. Corradi, Libr. alia Marc, e altrove. Senza elenco dei 
cantanti. 

(3) Poesia di F Silvani Libr. alia Marc, e altrove. Sena elmeo dei catttanti. 
fs! V TW XII MafC- * idttOVe ' S<5nZa 4len<X) dei 
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ve (1): ic ebbe (F Albinoni) maggior fortuna del suo rivale Gasperini : 
eonfcrma valida per tutti i period! produttivi del Nostro. 

Contemporaneamente a qnesta attivita melodrammatica. Tomaso 
Albinoni seguita a svolgere il suo lavoro nel campo della musica stru- 
mentale da camera. Sicuramente egli tra il ^94 e il *98 non ha lascia- 
to la sua citta natale: molti erano gli impegni, tutli di indole arti- 
stica, che lo legavano a Venezia, e di qui non avrebbe potato assen- 
tarsi; si pensi infatti che nel solo biennio '97^*98 furono eseguiti, di 
suo, quattro drammi per musica. Percio e da considerare veneziana 
anche Fop* II di Concerti e Sonate a cijique, che noi conosciamo in 
due edizioni, Tuna del 1700, del Sala, e Faltra, senza data, ma con- 
trassegnata dal numero 7, di Estienne Roger, editore di Amsterdam. 

Concerti e Sonate sono dedicati a Ferdinando Carlo duca di Man- 
tova Monferrato Guastalla e Carlo villa . Quello che si legge sul fronti- 
spizio dell'edizione veneziana, a mio parere, non e piii una semplice 
dedica in atto di omaggio, come era awenuto per Fopera I dedicata 
a Pietro Ottoboni; ma e detto chiaramente: Consacrati (i Concerti) 
alFAltezza Serenissima di Ferdinando Carlo etc. etc... da Tomaso 
Albinoni musico di violino dilettante veneto servo della medesima Se- 
renissima Altezza . Non e, dunque, da escludersi, quantunque il 
Caffi scriva cc viss'egli sempre in Venezia , un soggiorno mantovano 
delF Albinoni presso quel Principe, soggiorno durante il quale il No- 
stro puo aver ricoperto un incarico a Carte e che possiamo far cadere 
fra la fine del '98 e i primi mesi del '700 (2); spazio che, effettiva- 
mente, risulta vuoto di rappresentazioni teatrali veneziane, il che ser- 
virebbe a provare Fassenza del Nostro dalla sua citta natale. Non 
credo comunque che Fop. II sia stata composta durante questo pe- 
riodo ('98- '700). E allora, la data? L'anno che si legge in calce al fron- 
tispizio dell'edizione veneziana Sala, conservata nella Biblioteca del 
Conservatorio Musicale oc G. B. Martini di Bologna, e il 1700. Ho 
confrontato questa edizione italiana con quella olandese di E. Roger; 
e il confronto mi porta a concludere che non e il 1700 1'anno di na- 



(1) Storia della musica teatrale, gia cit., loc. cit. 

(2) Non si dimentielii che nelTautuimo del '98 FAIbinoni e a Venezia per 
presiedere alia rappresentazione del Radamisto . 

Ecco il testo della dedica a Carlo Ferdinando di Mantova delF opera II: 
" All'A.V.S. ch'e il nume tutelar e delle Muse, consagro col piii profondo ossequio 
deiranima questi arnwnici inchiostri. L'amore che ognuno porta a propri parti 
m'ha suggerito questo mezzo di procacciare lore quel rispetto, che non potevano 
sperare dalla mia debolezza col riporli sotto I'ombra 5* del di lei A. patrocinio. Si 
compiaccia VA.V.S. d'aggradire colla sua clementissima nwnificenxa I'ardire che 
in cio mi son preso, e seguendo I'istinto deUa propria Gr&ndezza getti w latnpa 
della sua adorata protettione sovra di me, permettendomi la gloria di sottoscrivere 
c&n totfta Vumiliazione del cwore, di V.A*S. umttif&imo dfev. oss, servo T&maso 
Albinoni ". 
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scita di quest! Concert! e che quest' edizione veneziana e una ri4am- 
pa delFedizione olandese, awenuta quattro o cinque anni prima. Ma 
su quali element! basa la mia conclusione? Ecco: sul frontispizio del- 
Fedizione di Amsterdam, come al solito senza indicazione di anno, e 
posto il numero di catalogo con cui 1'editore suole licenziare le sue 
stampe* e per Top. II questo numero e il 7. Quindi una delle prime, 
anzi una delle primissime pubblicazioni del Roger, Questo editore, si 
sa, inizia la sua attivita verso il 1694; forse anche qualche anno pri- 
ma, ma certo Pelencazione numerica della sua produzione ha principio 
verso il '94-95. Non mi risulta, e credo che non risulti ne meno ad 
altri storici, e sarebbe ad ogni modo assurdo, che il Roger, in quest! 
prim! anui, giunto a tua certo puntb del catalogo, abbia interroUo cli 
stamp are e successivamente abbia ripreso riportando a <c uno il nu- 
mero di controllo. Secondo me quel numero 7 va considerate proprio 
come una delle primizie della casa editrice, ormai in complete e defi- 
nitive assetto di produzione, decisa a svolgere tutto un piano di dif- 
fusione di musica italiana e francese. 

II Torrefranca stesso ha fondatamente dimostrato (1) che il nu- 
mero 52 con cui e contrassegnata Fop. Ill di Antonio Vivaldi, Fee Estro 
armonico , deve risalire a qualche anno prima del 1700. Logica, e 
tanto piu evidente, allora, la precedenza dell'opera delFAlbinoni. Per- 
cio Fedizione Sala del 1700 non e la prima dei Concerti a cinque\ albi- 
noniani: antecedente a questa, di cinque o sei anni, quindi del primo 
e tutt'al piu del secondo anno delF attivita dell'autore, e quella olan- 
dese, la quale, a sua volta, pud essere s'tata preceduta da una prima 
edizione Sala; in tal caso Fanno 1700 e quello di una ristampa vene- 
ziana dell'opera. Sintomatico e anche il fatto che Fesemplare del Ro- 
ger non reca dedica a quel mecenate; da cio pud desumersi che in 
realta Fop. II sia stata dedicata solo in un secondo tempo al Principe 
mantovano, e cioe nel '700 quando fu pubblicata dal Sala in seconda 
edizione. Non temo di errare, quindi, ponendo quest! Concerti e que- 
ste Senate a cinque delFAlbinoni al piu tardi tra il 1694 e il 9 95 ; con- 
cepiti, dunque, contempomneamente alle Sonate a tre delFop. I. I 
punti di conlatto fra le Sonate e i Concerti (op. I e op. II) non sono 
pochi, tenendo debito conto della diversita di stile che alFautore s'im- 
poneva con Fadozione dei different! complessi strumentali. 

Brevissimo e lo spazio che separa Fop. II, edizione Sala (1700), 
dalFop. Ill (Balletti a tre) anche quest! in edizione Sala, 1701. Ma se 
Fop. II era stata dedicata a Ferdinando Carlo di Mantova, la terza 
e un omaggio a Ferdinando III dei Medici (2), lo stesso cui, Vivaldi 



(1) Enciclopedia Italiana* ad nominom (Vivaldi). 

(2) Ecco Findirizzo dedica deirAlbinoni a Ferdinando III: 
Altezza Reale, 

Non e tanto glorioso a V.A,R. nel concetto del Mondd il titolo che le ha data 
la chiarezza del Sangue, e la sublimita del comando, quanta e, quello che le ha 
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aveva dedicate la sua op. Ill, i Concert! delFct Estro armonico . 

Assai azzardato mi pare il voler attribuire alia dediea a Ferdi- 
nando III delFAlbinoni il benche minimo significato di esplicito servi- 
zio presso quella Corte fiorentina. Anzitutto, sul frontispizio venezia- 
iio, come per Fop. I, anche Fop. Ill reca la solita menzione del mu- 
sicista, nella quale, anzi, questa volta, e stato omesso il -cc musico di 
violino : senza che vi appaia veruna dichiarazione di stipendiato 
presso questo Principe, come si puo, se mai, pensare per Fop. II nei 
riguardi di Ferdinando di Mantova. In secondo luogo, proprio in quel- 
Fanno 1701 o piu precisamente nell'autunno del 1700, cessa la ^osta 
nella produzione teatrale veneziana che era stata interrotta giunta 
ormai al settimo spartito nel '98; si rkpre la serie delle rappresen- 
tazioni con Fesecuzione di cc Diomede punito da Alcide in S. Angelo 
nell'autunno del 1700 (1), cui segue dopo pochi mesi, inverno 1701, 
Fee Inganno innocente , sempre in S. Angelo (2). E poiche Fattivita 
melodrammatiea prosegue, intensa fino al 1703 quattro spartiti (3) 
in totale, tra i teatri di S. Angelo e S. Cassiano L'ingratitudine ca- 



meritato Famore delta virtu, e la prottezzione di tutte le belle arti; e L'A.V.R. piu 
gode che si dia applauso al secondo ch'e tutto di sua elezione, di che si veneri il 
prinw, che in gran parte e un benefizio del Cielo. II motivo pertanto, che mi ha 
obbligato a consacrarle queste mie debolezze, nojt e meno una giustizia di osse- 
quio, che rendo in Lei aWaltezza del grado, che un Debito di gratitudine, ch'io pro- 
fesso al suo Real Patrocinio. Egli e ben vero, che le mie fatiche non hanno dignita, 
d proportione per offerirsele innanzi; ma finalme/ite se ognora si havessero a mi- 
surare gl 9 oniaggi che le vengono jatti, colla grandezza del suo merito V.A.R. per 
troppo meritarli ne andrebbe scarsa 9 e converrebbe alia divozione il disperarne 
Vaccesso. Riceva adunque UA.V.R. un attestato delta mia somma osservanza con 
quelVocchio di aggradimento, con cui riceve le piu wn//i testimonianze dei suoi 
vassalli, riflettendo vie piu, che> alPatto airanimo di chi offerisce; e non si $$egni, 
ch'io m'habbia procuntta la gloria di farmi conoscere a tutto U mondo f quale pro- 
fondamente m'inchino, 
Di V.A.R. 

Humiliss: Devotiss: ed Obligatiss: Servitore 
TOMASO ALBINONI 

(1) Poesia di Aiirelj. Libr. alia Marciana o altrove. Ecco 1'elenco dei cantanti 
che parteciparono a questa esecuzione in S. Angelo: Filippo Balestra, da Ferrara 
(Diomede); Luigi Durelli, virt. del Ser. di Mantova (Ercoie); M. Domenica Mari- 
ni, virt. del Ser. Gr. Prenc. di Toscana (Arpalice); Laura Valetta, virt. del Ser. 
di Mantova (Erisbe); Angela Loschi, virt. del Ser. di Mantova (Euripo); Vittoria 
De Luga, bolognese (Evandro); Michelangelo Pomelli, virt. del Ser. di Mantova 
(Zelindo); Giulio Rizzi, genovese (D'elbo). 

(2) Poesia di F. Sjlvani. Libr. a S. Cecilia. Allacci, Tlrammat urgia accresciuta, 
Venezia 1755, annovera una replica di questo dramma in Udine, il 1707, al teatra 
Mantica. 




nerose ; 

musicali v/*ez*a/ti uei /iw, veaezia 10*^, e u i^roppo op. cat., concordano per 
1712 in S. Cassiano ma, come awerte anche il Sonneck op. cit. si tratta di un. 
errore di incisione nelTindicazione tipografica, in calce al frontispizio della data 
(in numeri arabi). II Quadrio e cadtito nella svista. 
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stigata* (1), u L'arte in garra (sic) con l'te^ (2); oltre ^ ue *?* 
citati - e da ritenersi per certa la presenza delFAlbmom in Venezia, 
almeno fine al febhraio del '03, anno e mese di battesimo della cc Gri- 
selda zeniana, battesimo avvenuto in Firenze, nel Teatro di via del 
Cocomero, e di ciii ci tramanda autorevole notizia lo stesso librettista 
veneziano, in una lettera alFaniico Anton Francesco Marmi m Firen- 
ze, datata 24 febbraio 1703. Ecco quel che contiene lo scntto dello 
Zeno- 'Ho godimento che costi (Firenze) piaccia (la cc Gnselda ), 
dove peraltro non sogliono piacere se non le cose ottime: non gia che 
io creda esser tale il mio dramma (3), ma tale il faramio parere, e la 
bonta della musica fatta dal signor Albinoni, da me oltremodo stima- 
to, e la virtu degli attori . ... 

La present di Albinoni in Firenze, in quest occasione, tuttavia, 
mi par fuor di dubbio; e tale certezza mi giunge dallo scritto auto- 
srafo apposto dal Marmi stesso sul frontispizio di un libretto della 
Griselda y>, nelfedizione fiorentina del 1703 (4); vi si legge: <c Questa 
e opera del sig.r Apostolo Zeno di Venezia fatta Fanno 1702 nel teatro 
di S. Casciano di detta citta. Non v'essendo le parti del ridicolo tu- 
rono dagli impresari di Firenze fatte fare le contrascene dal sig.r Giro- 
lamo Gigli sanese. La musica fu fatta dal sig.r... Albinoni di Venezia 
che in detto Drama suonava il violino (si leggeva in ongine: violon- 
cello; e ricorretto dalla stessa mano) . II volume e posseduto dalla 
Nazionale di Firenze e proviene dalla biblioteca di Anton F. Marmi. 
A pag. 6 (seconda dell'argomento) e detto: cc Quest'opera usci gia dal- 
Ferudita penna del Sig. Apostolo Zeno, ed ora in Firenze e> stata po 
gta mirabilmente in musica dal celebre soiiatore di violino, e compo- 
sitore Sig. Tommaso Albinoni veneziano . Ormai e certo: T Albinoni 
si trovo in Firenze per soprintendere alia rappresentazione della cc Gri- 
selda nel Teatro del Cocomero, di cui il Principe Ferdinando em 
(c signore e protettore )> (5); ma, possiamo domandarci, vi giunse appo- 



(1) Poesia di F. Silvani. Libr. alia Marciana e altrove. 

(2) Poesia di F. Silvani. Libr, alia Marciana e altrove. Senza elenco dei ean- 

(3) La Griselda zeniana fu primamente megsa in musiea da Antonio Polla- 
rolo, e rappresentata in S. Cassiano neirinvern-o 1701. 

l4) Ecco il frontisjpizip .complete: oc Griselda / drama per musica / rappresen- 
tato / in Firenze / nel carnevale / del 1705 / in Firenze MDCCIH / per Vincentio 
Vangelisti . Esempl. della Nazionale di Firenze; segnato: 1261. 2 

(5) Ho fatto ricerche nelTarcliivio di questo teatro ^orentino, che appartenne 
agli Accademici Infuocati. Detto archivio si trova oggi in Palazzo Vecchio. Dopo 
aver spogliato varie filze dell'epoca (contratti, partiti degli Accademici, protocolh, 
deliberazioni, domande di rappresentaasione, scritture, orchestre etc.), ho finite per 
convincermi che TAlbmoni doveva figurare nella parte distmtta deirarchivio, es- 
sendo questo passato per parecchle mani e quindi a noi giuato incompleto, Fuze 
important! come: obbligazioni, registro dei forestieri, eono andate perdute. (Sul 
Teatro da Cocomero ved.: Imbert Gaetano, La vita fiorentina^ del '600 Bomporad, 
1906; Puliti Leto, Delia vita fal SeT.mo Ferdinando Gran Prencipe di Toscana & 
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sitamente o gia vi risiedeva impegnato al servizio medieeo? Certo, niol- 
te sono le circostanze che mi iiadurrebbero a ritenere Albinoni musioc 
di corte presso 1 Medici, o per lo meno a pensare a un periodo fioren- 
tino, proprio in quest 'anni, della vita del Nostro: 

1) la dedica a Ferdinando III, figlio del Granduca Cosimo III, 
delFopera III, nel 1701; 

2) altra dedica al Cardinale Francesco Maria, zio di Ferdinan- 
do, delle Cantate a urut voce e basso (che il Walther, nel suo lessico 
considera op. IV, stampata a Venezia nel 1702); 

3) infine la rappresentazione della < Griselda a Firenze nel 
1703, al Teatro del Cocomero di cui protettore, ho gia detto, e il Prin- 
cipe Ferdinando. 

Tutto cid lascia supporre, di logioa, che la scelta del mnsicista per 
la Griselda zeniana sia caduta su Albinoni in quanto anch'egli, 
come 1'autore del libretto, veneziano e, per 1'appunto, risiede proprio 
in quelPanno a Firenze, con qualche incarico specifico. Ma, ripeto, 
su questo piaito della vita di Albinoni preferisco mantenere atteggia- 
mettto di prudente riserbo (1) sembrandomi azzardata ogni asserzione. 
Non voglio tralasciare di ricordare che, circa il 1722 il Nostro, e chia- 
mato a collaborare con la sua musica all 1 ^ oratorio-centone c< Giosue in 
Gabaon , scritto dal Barzini per la Compagnia di S. Sebastiano di 
Firenze (2). Con Albinoni provvidero al rivestimento musicale delle 
parti sceniche i seguenti musicisti: Salva'tore Martini, Francesco Con- 
ti, Antonio Veracini e Filippo Rossi di Firenze; Azzolino Bernardino 
di Siena (3); Giovanni Lullier di Roma; Giovanni Batt. Bononcinu 
Pietro Laurenti, Jacopo Antonio Perti di Bologna, Martino Bitti di 
Geaova (4), Con TAlbinom di Venezia, puo dirsi, cosi, che tutta Tlta- 



della origins del pianoforte, sta in Atti deEa R. Accademia del R. Istitnto Musi- 
cals di Firenze, 1874; Lettesre di fandglia, Descrizione del Teatro del Cocomero. 
Nuova serie, Anno I, Firenze, 1849). 

(1) Nulla di definitive infatti posso produrre qni, in merito a un vero e pro- 
prio servizio ufficiale dell' Albinoni presso i Medici. lo personalmente ho intra- 
preso ricerche sull'argomento senza, tultavia, iiulla realizzare. Ho fatto proseguire 
dal sig. Mario Vellostaci, deH'Archivio di Stato di Firen25e, dette ricerche ma con 
esito negativo sempre. stata esaminata grande quantita di materiale di qriell'ar. 
chivio, compreso Ira il 1700 e il 1704, di cui ecco un elenco: 

Mediceo 1135-1136 Carteggio di Cosimo I/I; Mediceo 1758-1759 Carteggio del 
Segretari di Stato; Mediceo 5599-5600-5601-5602 Carteggio del Card. Francesco Ma- 
ria; Mediceo 5885-5888 Carteggio del Pr. Ferdinando; Mediceo 5903 Lettere a di- 
versi; Guardaroba (stipendi a musici) 1107-1097. 

Nel carteggio del Principe Ferdinando ho ritrovato dnteressanti lettere e con- 
tratti di varii musicisti, tra i quali il Ballerini e il Sabatini. 

(2) Stampato a Firenze dal Bindi, senza data, ma certo verso il 1722. 

(3) Certamente sj tratta di Azzolino della Ciaja. V. Torrefranea, L'impres- 
sionusmo ritmicO e la Sonata di A. B. della Ciaja in Vita jrwsicale, 1913. 

(4) Di questo rnusicista genovese abbiamo pocbe notizie e poche musiche. Si 
pensa che abbia stndiato a Venezia, forse alia scuola di G. B. Vivaldi unitaiaaeiile 
al di Imi figliolo Antonio. Fu certo al servizio di Co^iino III, come virtuoso di vio* 
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lia musicale era rappreseiitata in questa composizione sacra che si fece 
per interessamento di Cosimo III, cui, come si sa, stava molto a cuore 
la musica e, in particolare, I'oratorio musicale. E evidente dunque che 
il nostro : dilettante aveva lasciato di se buon nome e gradito ri- 
cordo, se, vent'anni piii tardi, dopo la cc Griselda del '03, non ven- 
ne escluso dalla partecipazione a questa manifestazione di cui tanto si 
]>arlo nelle cronaehe contemporanee. 

Owia e la importanz.a di cotesta valutazione zeniana: '(c La bonta 
della musica del sig. Albinoni da me oltremodo stimato... . Non si 
dimentichi : slamo nel 1703, colui che scrive e lo Zeno; dieci anni di 
produzione operistica hanno valso all' Albinoni tanto consenso di sti- 
ma da parte di colui che, sino all'apparire del Trapassi, e 1'astro inof- 
fuseato del libretto d'opera italiano. Tale notizia ci conferma il luo- 
go di rappresentazione: Firenze; e, d'altra parte, ci prova come la 
ama del Nostro, in sui primi del Settecento, cominci a divulgarsi in 
Italia. Alia diffusione del nome delF Albinoni, diffusione clie aveva 
avuto inizio a Napoli, nel 1702, col > Rodrigo in Algeri (1), contri- 



lino e compositore. Guido Pasquetti, nel suo studio Uoratorio musicale in Italia 
(Firenze, Le Monnier, 1914), ricorda piu volte il Bitti (pagg. 394, 398) il quale 
torna con frequenza tra quei nomi di cc eccellenti virtuosi al servizio mediceo 
menzionati da un anonirno diarista fiorentino dell'epoca. Nel Convito di Baldas- 
sarre )) (poesia di Pier A. Ginori e musica di Lorenzo Conti), narra Fanonimo, il 
Bitti segui due arie bellissime da meravigliare, &econdo il solito, 1'udienza . In 
occasione di una eccezionale esecuzione musicale^ sempre Fanonimo narra: t ... vi 
erano N. 15 violind sonati dai migliori professori, fra i quali vi era il Sig. Martino 
'Bitti genovese, Sonatore di violino, i3 quale, oltre a piu sinfonie nobilissime finiva 
la prima parte dell'oratorio con una che fece ammirare e, come si suol dire, slor- 
dire i primi professori,.. . II Bitti scrisse anche Concerti a cinque ; alcuni furono 
pubblicati dal Roger, Amsterdam, circa il 1715, in una raccoka di vari autori (con 
Vivaldi e Torelli). Dal Walsh di Londra ebbe pubblicata una Raccolta di senate a 
tre (1710 circa). Tutte e due queste raccolte si trovano al British Museum di Lon- 
dra (ved. Eitner, op- cit.). 

(1) Quest'opera e registrata dal Florimo ( La scuola musicale di Napoli e i 
nuoi Conservatori etc. Napoli, 1881) e dal Croce ( 7 Teatri di Napoli dal Rina- 
xcimento alia fine del secolo XFTII, Pierro, Bari, 1916) come data al teatro S. Bar- 
tolomeo di Napoli il 15 dicembre 1702. II Florimo dice precisamente: Tra le 
modifiche apportate a questo dramma vi sono le arie aggiunte dal Sign. Giovanni 
Battista Stuck, che trovansi nel libretto senza asterisco . In realta il Rodrigo 
non e altro che l' Inganno innocente eseguito al S. Angelo nell'inverno del 1701. 
Personaggi dell'cc Inganno innocente sono : Amurat (v. maschile), Fat i me, Rodri- ' 
go e Climene, Irene e Rusteno (v. femminili); nel Rodrigo in. Algeri sono in 
piu: Ali, Didaco (v. maschili), Alceste e Serpilla (v. ifemminili). Chiaro che si 
ttatta di un adattamento dello spartito originale dell' Albinoni al gusto napoletano 
dell'epoca; introdotte, cioe, le scene buffe, queste furono musicate dallo Stuck; ed 
eseguite dal Carestini (Didaco) e da Anna Maria de Piedz, che erano appunto abi- 
taali interpret! delle parti buffe in altre opere date in quegli anni, come appare^ 
dal Florimo (vol. IV). 

Lo spartito dell* Albinoni, col titolo originale, sara nuovamente eseguito a 
Venezia, nel 1726, al S. Cassiano. 

Notizie di quest'opera si trovano nel lessico del Riematm (alia voce Stuck 
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tui'sce in particolare misura la Griselda , delia quale conosco, conie 
eerie, sette rappresentazioni fuori Venezia e una in Venezia. Le pri- 
me setter a Firenze (1703), or ora ricordata, a Siena (1704), a ]Xapoli 
(1706), a Perugia (1707), a Piacenza (1708), a Geneva (1728V a Pavia 
(1728). Quella reneziana e del 1728, in S. Cassiano. 

Diro subito che tali rappresentazioni risultano tutte da documenti 
certi e diretti. Per qnella fiorentina ho prodotto quanto era in mio pos- 
sesso e penso die sia piii che sufficiente. Dell'esecuzione di Siena e di 
Perugia, del 1704 e del 1707, ho avuto notizia esatta e inconfutabile 
dal Dott. Ulderico Rolandi, possessore di una ricca quanto intelligence 
raccolta di libretti d'opera, che ha un'edizione della Griselda stain - 
pata a Perugia nel 1707, ma non per un^esecuzione, come risulta dalla 
dedica (12-XII--1707) al Conte Tiberio Ranieri. Vi e premesso lo stes- 
so Argomento che nell'edizione fiorentina del 1703, donde risulta an- 
che qui la musica delTAlbinoni (solo soppresse le parole: cc in Fi- 
renze ). Ma e interessante che nel front ispizio sia detto: <c La Grisel- 
da / drama per musica / recitato in Siena / Fanno 1704 e ristampa'to 
in / Perugia Fanno 1707 / dedicato etc./ Perugia, Costantini / . Te- 
sto dello Zeno, come a Firenze nel 1703. Abbianio no'tizia cosi di una 
ripresa senese delFopera nel 1704. Dal Florimo (1) veniamo a saperc 
della cc Griselda napoletana data al Teatro S. Benedetto nel 1706. 
Fu eseguita da L. Baldaccini, Pietro Matroni, Torquato Ricci, A* M. 
Marchesini, Marg. Menchivelli. I canibiamenti operati nella poesia 
sono di Carlo De Petris, e la musica sulle nuove ^rie e di Domenico 
Sarro. 

Dell'esecuzione piacentina del 1708 ci da notizia un libretto, pos- 
seduto dal R. Cons. G. B. Martini di Bologna (2) y della cc Grisel- 
da sul cui frontispizio si legge: : La Griselda / drama per musica / 
da recitarsi nel picciolo / Ducale Tea'tro di Piacenza / nel Carnovale 
dell'anno 1708 . A pag. 4: c Quest'opera usci dall'erudita penna del 
Sign. Apostolo Zeno etc... cioe quanto s'era letto nel libretto della 
cc Griselda fiorentina. Fu esegnita da Alessandro Scaccia, Anna Mar- 
telli bolognese, Angelica Rapporini e Pietro Ramponi bolognesi, Ce- 
cilia Marotti reggiana, Giiiseppe Scaccia, Giuseppe Trico, Zaccaria 
Croci, tutti piacentini, 

In una cronachetta manoscritta, di anonimo, che trovasi alia Bi- 
blioteca Universitaria di Bologna (3), si fa il racconto di un episodic, 
direi quasi aneddoto, gustosissima scenetta di vita lirica italiana nel 



G. B. ) e nel dizionario del Towers (Dictionary Catalogue of opera and operettas, 
Morganto'vm, 1910); ma nessuno dei due musicologi rilevano Pidentita di sssa 
1'antecedente Inganno innocente . II Towers del tutto solo^ cita anche 
noni, un Teseo in Greta , senz'altra indicazione. 

(1) Op. cit., vol. IV pag. 10. 

(2) Libretto N. 55. 

(3) Miscell. Manoscr. N. 76, Fasc. 13. 
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XVIII secolo, dal quale ancor piu viene in luce il dispotico atteggia- 
mento degli interpreti di grido su ogni altro pariecipante alia messa 
in atto di un'opera, dal librettista al musicista. Si narra cioe di due 
famosi artisti delFepoca: Rosaura Mazzanti e Francesco Braganti che 
eseguivano al Teatro Mezzabarba di Pavia appunto la Griselda de!- 
FAlbinoni. bene riferire Fepisodio che ci riguarda tanto da vicino. 
Si provava, dunque, al Mezzabarba Pop era albinoniana. in sce- 
na Francesco Braganti e intona Faria che trovasi nella scena prima 
dell 'atto seconder 

E amor tel chiede 

Non lasciar 

D'amar 

Chi t'ama 

Sin che hai I 9 alma in liberta. 

Qu&ndo avrai la fe 9 di sposa, 

Schwa allor e disdegnosa 

L'onor servi, e non Z'amorp, 

II dover, non la, belta! 

II Braganti allunga in modo insopportabile il tempo : e cio com- 
menta Fanonimo cronista, forse spettatore oculare creduto potesse 
derivare per timore del musico essendo la seconda volia che recita... . 
Naturalmente gli vengono mosse alcune osservazioni dal direttore del- 
lo spettacolo certo Carmine D'Alessio. Ascoltiamo ancora Tanonimp: 
(( Con impertitienza si rivolto (il Braganti) diccndo che volvva cantarc 
a modo suo 9 come in effetto prosegul a suo placer e. Di do lamentan- 
dosi delta Carmine D'Alessio perche avesse cantato nella forma sud- 
detta, prima perche le parole sono allegre, secondo perche in quel 
tempo si trovano diversi personaggi esortando con la niedema aria 
una regina che va atto sposo che stia allegra, terzo perche la musica 
dell 9 aria e in tempo 12/8 scritto sullo spartito medemo " Allegro " 
conforms si e inteso di farlo caittare il Compositore della musica det- 
to Albinoni cosl cantata in Venezid, Firenze, assistente il medemo Al- 
binoni, e in Genova fu cantata il Carnovale scorso dal medemo Bra 
ganti assai allegro avendo ivi recitato la stessa parte . 

II racconto ci fa sapere di due rappresentazioni della cc Griselda : 
oltre quella veneziana una a Pavia e Faltra, antecedente, a Genova. 
Ma nella cronachetta pavese scritta dalPanonimo narratore non si da 
indicazione di anno, ne di mese. II che ha sconcertato Corrado Ricci 
che, occupatosi delFistesso argomento, in un ar'ticolo intitolato La 
Griselda delF Albinoni , pubblicato nella Gazzetta Musicale di Mi- 
lano del 1890 (N. 43), per isbrogliare la matassa della data della rap- 
presentazione pavese, si rivolge tre domande: si trova Fanno in cui 
fu eseguita la Griselda )> dell'Albinoni a Firenze? Quando prima del 
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1728 fu eseguita al S. .Cassiano di Venezia? E noto Tanno di Geaova? 

Ma a nessuna delle tre domande, il Ricci sa dare una risposta. 

Al prime quesito e, per noi, facile rispondere; e facile sarebbe 
stato per il Ricci clie fa cascare le cose tanto dalFaltro, quasi aves- 
se da scoprire una seconda America se si fosse preso la briga di con- 
sultare i cataloghi delle piu prowedute raccolte librettistiche; cbe del- 
la <c Griselda fiorentina numerosi sono gli esemplari che si conoscono 
e nessuno fa niistero della data: 1703. Del resto, sarebbe bastato sfo- 
gliare 1'epistolario zeniano per avere esatta notizia di quello^spe'ttacolo. 

Al secondo interrogative si puo rispondere con tutta certezza che 
a Venezia la <c Griselda delTAlbinom non ebbe strano a dirsi 
alcuna esecuzione prima di quell'anno 1728. 

II terzo quesito puo essere risolto con Faiuto di un docuinento 
prezioso per k storia del melodramma a Genova, <c Tavola / cronolo- 
gica / Di tutti li drammi o sia opere / in musica / Recitati alii Teatri 
detti del Falcone, e da S. Agostino / da cento Anni in addietro, cioe 
dalTanno 1670 ? in 1771... / Genova MDCCLXXI / Stamperia Gesigna- 
na / )> (1). Compilata da un anonimo croni'sta, la oc Tavola :, e man- 
cante dei nomi dei poeti e dei musicisti 9 a differenza dei cataloghi del 
Bonlini e del Groppo per Venezia. Non solo: numerosi sono gli erro- 
ri e le lacune. Trovo registrate due c< Griselde y>-. 1710, Carnevale: al 
S. Agostino e 1728, Primavera, al Falcone. La prima, quella del 1710, 
in seguito a ricerche da me svolte (2), e risultata^essere del Polarolo; 
la seconda, quella del *28, e dell'Albinoni. Questa la recita, dunque, 
cui allude il cronista pavese. Percio, se 1'autore della cronachetta, 
studiata anche dal Ricci, fa menzione delle recite di Venezia e di Ge- 
nova e se cosi precisa: ' ... in Geaova fu cantata il earnevale scorso , 
tutto risulta evidente come la luce solare: 

1728 Carnevale, al S. Cassiano di Venezia 

Primavera (la stagione aveva inizio sul finire del Car- 

nevale e proseguiva sino a meta Primavera circa compren- 
dendo non solo spettacoli musicali, ma commedie in pro- 
sa) al Falcone di Genova 

Autuiino, al Mezzabarba di Pavia. 

Una frase contenuta nel racconto della prova al Mezzabarba, ha 
messo in dubbio il Ricci se collocare la recita paveae addirittura una 
diecina d'anni prima, e piu ancora, del 1728. La frase la seguente: 
... per timore del musico essendo la seconda volta che recita,.. * 



(1) Bibl. Univers., Genova. Miscell. Ligtire. V, il mio stadio: II melodram- 
tna a Genova nei secoli XVII e XFIII, Genova, 1941. 

(2) II libretto di questa c< Griselda e posseduto dalla Bibl. Brignole Sale di 
Cenova. 
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a 

Corrado Ricci, su questo punto suggerito e fuorviato dal Fetis, die 
mette Francesco Braganti fiorito tra il 1700 e il 1720, pensa deKba in- 
tenders! la frase come riferita a un Braganti fresco di debutto. Ecco 
perche il Ricci* che possiede di positivo un sol dato, la recita vene- 
ziana del '28, e costretto a metier d'accordo la sua interpretazione di 
quella frase dell'anonimo eronista con le date fornite dal Fetis; il qua- 
le limiterebbe Pattivita del Braganti al 1720 e, ancora, con Fanno del- 
la rappresentazione veneziana (1728). Per spiegarci: se la cronaca ac- 
cenna alia rappresentazione di Venezia e se, d'altra parte, Braganti 
era la seconda volta che cantava, logico, per il Ricci, che la recita 
pavese debba essere anticipata, appmito, al 1710 circa; di conseguen- 
za gli viene spontanea la domanda: quando, prima del 1728 la cc Gri- 
selda fu eseguita al S. Cassiano? Ma tutto questo castello di supposi- 
zioni cade da se non appena saranno ricordate alcune date della car- 
riera artistica del Braganti; e, tanto per citarne una, nel Carnevale 
del 1715 canto al S. Angelo di Venezia nell'cc Amor di figlio non sco- 
noscinto di Tomaso Albinoni (1). E allora la sibillina che tale 
pare al Ricci frase va intesa in cotesta guisa: la seconda volta che 
cantava in Pavia )) o, (c la seconda volta che cantava la "Griselda' 7 albi- 
noniana ; quest 'ultima interpretazione e la piu veridica se la colle- 
gheremo a quanto vien dopo, in quel raccon'to settecerilesco, e cioe la 
ove e detto : e in Genova fu cantata (la Griselda ) il Carnevale 
scorso dal medesimo Braganti... avendo recitata la stessa parte... . 

Chiusa la parentesi, sulle recite della cc Griselda che ? come ho 
gia detto^ fu 1'opera che in maggior misura contribui al divulgarsi del- 
la fama dell 'Albinoni operista, vediamo, giacche siamo in argomento, 
quanto d'altro, dell'Albinoni, fu richiesto ed eseguito fuori Venezk. 

A Padova una ripresa del (c Primislao primo Re de* Boemi , nel 
'04; a Genova, al Falcone, Le prosperita di Elio Seiano e ad Udi- 
ne, al Mantica, L'inganno innocente nel '07; a Bologna, nel 1711, 
al Formagliari, il <c Giustino ; a Piacenza, al Teatro Ducale, Fee Ala- 
rico 5), nel '12; a Mantova, F Astarto , su testo dello Zeno e del Pa- 
riati, nel '14 e nel '15, a Roma, al Capranica; al Teatro Obizzi di 
Padova, nel '16, il Radamisto . II 1722 e la volta de <c I veri amici 
e del Tri'onfo d'amore a Monaco di Baviera e il 1725 del Lucio 



(1) Ecco qualche altra data che ho desunta da un veloce esame delle sole cro- 
nache teatrali veneziane del tempo: 1715, S. Angelo: cc Alessandro fra le Amaz- 
zoni di CheUeri; 1716, S. Angelo: cell piu fedel tra vasalli del Gasparini (il 
libretto dice 1716, ma il Wiel dubita essere 1715, dati i nomi dei cantanti ugnali si 
quelli del 1715); 1717, S, Moise: Tieteberga del Vivaldi; 1718, S. Moise: 
Artabano re dei Parti , Vivaldi, La virtu tra i neniici , Boniventi, cc Armida 
al campo d'Egitto , Vivaldi; 1722, S. Angelo: L'Arminio ^ Pollarolo (da qui 
in poi il nome e scritto Breganti); 1723 S. Angelo: Timocrate , Leo, I ver* 
amici, Albinoni (?); 1723, S. Samuele: Bajazette , Gasparini. So poi di una 
recita del Braganti a Parma nel Carnevale del 1729 nelF opera Bradamente nel- 
1'isola di Alcina eon musics di Riccardo Broschi. 
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vero a Praga e a Ravdnitz (castello del Principe Lobkowitz). A Crr- 
ma, nel '26-, la <c Didone abbandonata , al Nuovo Teatro; a Roma, 
al Capranica, sempre nel '26, e a Breslau, la cc Statira e la : Dido 
traduzione tedesca della cc Didone (che nel '25 era stata eseguita a 
Venezia); ancora nel '26 al Teatro del Cocomero di Firenze, la Ma- 
riane ; di nuovo al Forinagliari di Bologna, nel '28, cc L'incostanza 
schernita (di cui la prima rappresentazione era awenuta al S. Sa- 
muele Fanno avanti), Fee Astarto a Praga il 19 ottobre; nel Tealro 
delle Grazie, nel '29, a Vicenza, L'infedelta delusa ; infine, nel 
? 31 e nel '32, al Teatro Dolfin di Treviso, t< II pin fedel tra gli amanti 
e cc L'Ardelinda . 

Questo non e stato che un elenco sintetico; piu avanti, ai loro 
luoghi, per ognuno dei citati spettacoli, produrro le fonti. 

Ma torniamo all'epoca della cc Griselda zenisina, cioe al 1703. 
Da quest'anno, sino al 1707, segnaliamo un altro periodo di interru- 
zione nell'attivita teatrale dell' Albinoni ; il qnale ha gia al suo attivo 
tredici spartiti tutti rappresentati, e tre opere di musica da camera. 
Sicuramente nei tre anni che seguirono alia rappresentazione fioren- 
tina della cc Griselda y> FAlbinoni e a Venezia assorto di bel nuovo nel 
suo lavoro strumentale. 

II Moser (1) pensa che si possono datare, con una certa probabi- 
lita, dal 1704 le (sei) Sonate da chiesa, op. IV. Oltre il Moser, e prima 
di lui, anche FEitner (2) cita un'op. IV di Sonata da chiesa a violino 
e violoncello, ma non ne indica, ne meno approssimativaraente, Fan- 
no, II Biicken, nel suo Handbuch (3) identifica Fop. IV con le sei 
Sonate a due. Walther (4) e Gerber (5), invece, parlano di un'op. IV 
formata di dodici Cantate a voce sola e basso, stamp at a a Venezia il 
1702 e dedicata al Cardinale Fr. Maria de' Medici. Notizia accettata, 
tra i lessicografi posteriori,, dai soli Fetis (6) e Mepadel (7). Non- saprei 
in qual maniera e con qual mezzo giungere a una conferma di questi 
dati forniti dai due lessicografi tedeschi del Settecento; mi risulta che 
nessuna delle biblioteche italiane e straniere e in possesso di cotesta 
musica a stampa. La Biblioteca del Conservatorio di Napoli, S. Piebro 
a Maiella, ha due volumi di arie manoscritte delFAlhinoni, che ho 
potuto consultare (8); in essi figurano anche due cantate per soprano 
con accompagnamento di strumenti cc Si che piu amor non voglio e 
<K Disperato mio cor . In quanto al Fetis Fattendibilita delle sue in- 
formazioni riceve una estrema smentita a proposito delFop. VI; il 

(1) Op. cit., loc. cit. 

(2) Op. cit., loc. cit. 

(3) Op. cit. loc. cit. 



(4) Op. cit. 

(5) Op, cit. 

(6) Op. cit. 

(7) Op. cit. 



<7) 
(8) 



loc. cit. 

loc. cit. 

loc. cit. 

loc. cit. 



Segnatura: od. 4-3. 
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lessicografo francese cita: Tratlenimenti da camera consistent! en 
douze cantatas a vorx seule et basse op. VI invece Fop. VI di Albi- 
noni e ben altra cosa; sono, e vero, dodici Tradtenimenti da camera, 
ma per violino e violoncello col basso continue, 

Prima di proseguire, sara necessario dividere la produzione sona- 
tistica a due dell'Albinoni nei seguenti gruppi: 

I) (sei) Sonate da chiesa (che considero op. IV) del 1704 (cir- 
ca), Amsterdam, Estienne Roger. 

II) (dodici) Tratterdmenti armonici per camera a violino vio~ 

lone e cembalo, op. VI, del 1711 (cir- 
ca), Amsterdam, Estienne Roger. 

Ill) (cinque) Sonate a violino e basso con Suario del sig. Ti- 

baldi (1), senza n. d'op.; n. di ca- 
talogo 439 quindi edite verso il 1718, 
ma a noi giunte nelPediz. Jeanne Ro- 
ger (figlia di Estienne moglie di Char- 
les Le Gene, con lo stesso n. di cata- 
logo, percio reimpresse in tempo po- 
steriore, forse verso il 1740). 

L'identificazione delle Sonate del primo gruppo, con quelle del- 
Top. IV citate dall'Eitner (2) e stata assai laboriosa; tuttavia anche 
se, sulle prime, poiche priva di numero di opera, ho avuto qualche 
dubbio sulla collocazione di esse nella serie dei numeri che controlla 
la produzione albinoniana, debbo confessare che non un attimo ho 
dubitato della loro precedenza sui Trattenimenti a violino e b. c. op. 
VI. E subito ho accetlato, certo con alquanta elasticita, la data (1704) 
fornita dal Moser (3). Ma quali sono stati i termini per Fidentificazio- 
ne? mi si chiedera, E rispondo: primo, in ordine di tempo, una rac~ 
colta manoscritta di (Sei) Sonate da chiesa a violino solo e violoncello 
e basso cont. posseduta dalla Landesbibliothek di Dresda (4); secondo, 
pure in ordine di con suit azione, un volumetto, edito da Estienne Ro- 
ger, col seguente laconico frontispizio: Sonate da Chiesa / a Violino 
Solo f Violoncello a Basso Continuo / Da Tomasso Albinoni / A 
Amsterdam / Chez E. I Roger Marcjiand Libraire (5); il manoscritto, 
assai sgrammaticato, specie nei bassi, e nelFomissione di intere bat- 
tute e parti d'esse, concordava, come contenuto, perfettamente con. le 



(1) G. B.-Tibaldi violinista modenese conlemporaneo di Albinoni. Autore, gia 
citato dal Walther per le sue Sonate a tre opp. I e II (Amsterdam, Roger). Eitner 
(op. cit.) invece menziona due raccolte di Sonate a tre del TibaMi stampate 1'una 
a Roma dal tipografo boemo G. G. Komarek (1 aprile 1704) e 1'altra, op. I, nei* 
Tediz. Walsh. 

(2) Op. cit., loc. cit. 

(3) Op. cit., loc. cit. 

(4) In catalogo: 2199 - R2. 

(5) Al Conservatorio di Broxelles: in catalogo 15087. 
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Sonate da Chiesa della slampa di Amsterdam. Ma sui frontispizi dei 
due esempiari nessuna indicazione del numero d^opera; ne meno, su 
quello del Roger, il contrassegno, approssimativo ma utilissimo, che 
ci fornisce il numero della lastra della casa olandese, non la comune 
offerta, con dedica, a un patrocinatore iilustre qualsivoglia: e r auto- 
re, si b.adi bene, compare col solo suo nome e cognome senz'altro 
attributo di dilettante o di c< musico di violino . L'attento esame 
di queste Sonate a due non lascia dubbi sullo stile di esse, le quali 
mostrano con tutta evidenza un sistcma di scrittura di transizione che 
fornisce un termine inconfondibile, a sua volta, nelTevoluzione stili- 
stica dell'Albinoni. <Jue*ta raggiunge, scmpre nell'ambito delia So- 
nata a> due un affinamento rspressivo e forma le neVPop. VI, verso il 
1711, e la massima e piu pura essenza nelle cinque Sonate a due (con 
Suario del Tibaidi) del 1718 circa. Quindi, la precedenza formale ed 
espressiva (precedenza in ordine di tempo e non come gerarchia di 
valori) di queste Sonate die sto esaminando, su le Sonate op. VI mi 
parve subito indubitata. Conosciuta con tutta esattezza 1'esistenza del- 
1'op. VI e, risalendo, quella dell 'op. V (Conccrti a cinque) restava 
vuoto il quarto poslo. Ora, considerato die le sei Sonate a due sono 
proprio edile da Estienne Roger (quindi da escludersi per questo esem- 
plare I'ipolosi di nn'edizione posleriore al 1716), conosciuto 1'anno di 
stampa dei Concerti a cinque op. V (Venezia, 1707); constatato final- 
mente, che si tratlava del Tunica raccolta la quale reca sul frontispizio 
Sonate da chiesa e che Eitner e Moser concordano su quel titolo; non 
mi restava che accogliere queste Sonate come op. IV, pur avanzando 
adeguato e prudente riserbo circa la loro data. Ma ammesso trattarsi 
dell'op. IV, i limiti entro cui comprenderla sono due: 1701 (op. Ill) 
e 1707 (op. V); il 1704 sarqbbe la vera via di mezzo; e Faccetto tra- 
scurando di dare importanza, al fine storico-critico, alFanno prima 
o dopo. 

Ma ecco, a questo punto, intervenire il terzo elemento, definitive, 
per Tidentificazione, dei due esempiari da me studiati con le Sonate 
op. IV; il confronto di essi con gli incipit di una raccolta settecentesca 
manoscritta di Sonate a violino solo e basso, possedute dal British Mu- 
seum, sul cui frontispizio si legge, dopo il titolo: op. IV del sig. 
Tomasso (sic) Albinoni (1). II contenuto e identico, eguale il numero 
delle Sonate. 

Ma Gerber, invece, aveva preso nota nel suo lessico (2) di un'ope- 
ra strumentale, e precisamente di Sei Sonate a violino e continuo, cui 
<la, come numero d'opera, il 10; quindi posteriore al 1728, stando al- 
Felenco delle nove opere anteriormente (1728-'32) tramandatoci dal 
Walther. E qui il Gerber sbaglia; quelle sei Sona&e o> due non vanna 



(1) In catalogo: N. 125 - A. 

(2) Seconda ediz. del 1812. 

4 Tomaso Albinoni. 
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considerate posteriori al 1728; lo srtorieo tedesco e stato messo fuori: 
strada forse dalFedizione olandese di E. Roger nella quale non figu- 
ra Findicazione numerica delFopera; non e detto ne meno che egli 
abbia consultato le Cantate a due (op. IV, secondo Walther); infatti 
gli unici particolari sulFedizione di queste musiche ci sono stati tra- 
mandati dal Walther. Resta un dubbio: quale delle due raccolte di 
Sonate, oltre Top. VI, il Gerber ha riconosciuto per op. X? Allude 
egli a quella del 1704 o a quella del 1718? certo, penso io, alle So- 
nate che ho datato del 1704 poiche Faltra raccolta della figlia di 
Roger, senza numero d'op., e di sole cinque Sonate cui si aggiun- 
ge il Suario (o Capriccio) del Tibaldi; e tale quantitative non cor- 
risponde a quello delFop. X citata dal Gerber. Ma se si tratta di ixna 
di queste due raccolte, e chiaro che il Walther, il quale fa uscire la 
sua opera nel '32, dopo che la lettera A era gia stata compilata, e 
pubblicata nel '28 (quindi la voce Albinoni in quelFanno era gia com- 
post a), ha dimenticato di citare le due raccolte del '04 e del '18. Ma le 
dodici Cantate quale posto occupano realmente, nel ciclo numerico e 
progressivo dell'opera albinoniana, se mai un posto posseggano? Pos- 
sibile che il Walther abbia attribuito un numero d'ordine, cosi, a pro- 
prio piacimento ed arbitrio, a queste musiche? Anzi tutto: sull'esi- 
stenza di queste Cantate, come musica a stampa, nessun dubbio; Walt- 
her specifica e precisa cosi: Dodici cantate a voce sola e basso ( sei 
per discanto e sei per alto ), Venezia, 1702, dedicate al Cardinale 
(Francesco) Maria de' Medici (1). Troppa abbondanza di particolari? 
data e luogo di pubblicazione, attendibilissimi ; il personaggio, F. Ma- 
ria de' Medici, corrisponde perfettamente al periodo, che posso deU 
nire (c fiorentino )) della vita di Albinoni. E poi non poche Cantate de!- 
FAlbinoni, manoscritte, ma forse copiate da una raccolta a stampa 
originale, quindi da quella in questione, si conservano alia Landesbi- 
bliothek di Dresda, alia Schloss bibl. di Berlino, alia Nazionale di 
Parigi, al British Museum di Londra, al Conservatorio di Bruxelles 
al S. Pietro a Maiella di Napoli e alia biblioteca dell'Universita di 
Uppsala. Ed e probabile che, in realta, quel numero d'ordine sia stato 
messo dall'autore stesso; il quale, a distanza di due anni, forse ne meno, 
a.vra pensato piu opportune e logico aunullarlo per proseguire la serie, 



(1) Francesco Maria de* Medici, fratello del Granduca Cosimo III, che regna- 
va dal 1670, e zio di qnel Ferdinando cui Albinoni nel '01 aveva dedicate i Bal- 
letti a tre op. Ill, indosso la porpora cardinalizia sino al 1709; in quest'anno, alia 
discreta eta di dieci lustri, il prelato depose le sacri vesti e ando sposo a Eleonora 
di Gonzaga, figlia del duca di Guastalla. Questo strano matrim-onio awenne per 
volere <Ji Cosimo III, il quale, spaventato dalla sterilita del proprio matrimonio 
(con Margherita d'Orleans), infeconde anche le nozze dei suoi figli maschi (Fer- 
dinando con VioJante Beatrice di Baviera, Giovan Gastone con la principessa di 
Sassonia Lavemburg) e femmina (Anna Maria Luigia con Giovanni Guglelmo elet- 
tore palatino), p^r non vedere spenta la sua famiglia nel giro di pochi anni, 
pereuase il cardinale a quel passo. Ma anche queste nozze non furono feconde. 
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dal numero 3 (Balletti a tre) delle sue musiche strumentali. <\ ipote>i 
egualmente attendibile, e forse piu, si tratta eemplicemente di un case 
di duplicita di numero; Funo (alle Cantate) messo dalFeditore vene- 
xiano, Faltro (alle Sonate) da quello olandese. 

Le ragioni per cui Albinoni dedica nel 1707 a Carlo Spinola Co- 
lonna i Concerti op. V mi sono ignote. Dalla dedica (1) sembrerebbe 
che il violinista il quale ancora seguha a considerarsi c dilettan- 
te avesse ben serie e fondate ragioni per ricorrere a queata pro- 
tezione. 

Nel 1707 comincia quello che potremmo classificare il terzo pe 
riodo di produzione melodrammatica e che comprende, in undici anni, 
quattordici opere nuove. Durante questi undici anni, a quanto mi ri- 
sulta, sono da considerarsi due interruzioni, Funa di due anni tra il 12 
e il '15 (esclusi gli estremi), e Faltra di un anno tra il *15 e il *17 
(esclusi gli estremi) (2). Frutto di quella prima sosta e, secondo me, 



(1) Eccellentissimo Signore, 

& cosl glorioso per me Vonore che V . E. mi lascia godere con il magnet- 
nimo, e generoso, influsso delta riverita sua buona grasia, che si rende 
in molta parte iscusata Fambizione con la quale ardisco di vantarne il 
singolare benefizio, e di publicarne il segnalato ornament o. Comparisce 
adesso questo pensiero nell'atto di conservare oll'E. V. li presenti musicali 
concerti, impercioche pretendo di spaventare la censura giustamente te- 
muta da essi mediante il Padrocinio, che implorano, e di nascondere sot- 
fo li fregi di esso tutte le loro imperfezioni: Egli e certo che rapito oscnu* 
no dalla hinga serie di quelle illustri prerogative* le quali si rinchiudono 
nel nome dell'E. V., o si trovera impegnato ad ammirare le glorie senxa 
poter osservar li difetti deWopera che ne porta in fronte scolpita la pra- 
tezzione, o perdonera all'opera le sue dekolezze in grazia deUa svblime 
tutela che le difende, o credera che siano bellezze del lavoro quelle che 
veramente non sono che macchie, posciache le vedra favorite con l*assi~ 
stenza benignissima delVE, V. Anche li Antichi, fosse o superstizione, o 
interesse, solevano dedicare a* loro Numi ogni pianta che nasceva, ne 
questo era un voler far di quella un sacrifizio, ma un isforzar i venti, e 
le stagioni a nodrirle, a secondarle: questo costume vien'ora usurpato 
dalla politica riverente delVanimo mio. Confesso con ossequiosa inge 
nuita ch'io non aspiro far un dono di queste mie fiacchezze a V. E. per- 
che conosco Feccessiva lontananza del mio al di lei eccelso grado, 6ramo 
solamente di renderle privilegiate con il tributo che ne faccio alia di lei 
incomparabile clemenza. Se questa confessione pub sperar veruna grazia, 




li sono il delizioso patrimonio del di lei Animo grande, conchiudo U 
speranze di questa rispettosa offerta e supplico V. E. a considerare chio 
non potea meglio riconoscere la bella armonia dette sue doti famose, che 
nel dedicarle questi armoniosi parti del povero mio tdento, e nel prote* 
starmi che al par di loro io sono, e sorb sempre, di V. E. humilissint^ 
divot, et obligatiss. servo ossequioso. Tomaso Albinoni*. 
(2) Vero che nel '14 a Mantova e nel *16 a Padova vennero rappreaenttti 
IV Astartb e il Radamisto , ma non si tratta che di riprese degli omoninl 
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Top. VI costituita da dodici Trattenimenti armonici per cahiera, vere 
e proprie Sonate a due, che Albinoni dedica a un concittadino, Gio- 
vanni Francesco Zeno, con un indirizzo (1) dal quale si cpmprende 
che deve trattarsi di una prima edizione: c< ... posso bene sin sotto il 
Battavo Cielo far gemere i purgatissimi torchi, rna non posso far ^di 
meiao di non animarii sin cola col venerato suo patrocinio... . E in- 
fatti, come tutti i precedent!, anche questo saggio musicale delPAlbi- 
noni ha la sua stampa olandese: lo pubblica Estienne Roger ad Am- 
sterdam, e, secondo la consuetudine di questo stamp atore, non se ne 
indica Fanno. Sul frontispizio dell'esemplare posseduto dalla biblio- 
teca del R. Cons. G. B. Martini di Bologna, non ho trovato nem- 
meno il tradizionale nuinero di catalogo che distingue, e, grosso modo, 
puo servire a fissare, Tepoca di stampa di ciascun numero d'opera. 
Nel caso particolare dell'op. VI, unico indizio e unico aiuto ci vengono 
dal fatto che a questa edizione albinoniana soprintende il solo Roger 

infatti solo il suo nome figura in calce al frontispizio ; il che si- 

gnifica che essa e sicuramente anteriore al 1716. fe, ormai, accertato 
e tra poco tornero piii ampiamente su questo punto che dal 1716 al 
1722 circa, il nome del Roger, nelle pubblicazioni musicali, e aecom- 
pagnato da quello del genero, Le Cene. Altro dato importante che ci 
offre la lettura di questo frontispizio, e Faver abbandonato FAlbinoni, 
per la prima volta, la sua particolare distinzione di <c dilettante ve- 
neto , il che sta a provare, come ho tentato di dimostrare piu indie- 
tro, che la vita di Tomaso ormai gia al suo terzo figlio nel 1712 
eia stata in quel periodo piena di difficolta e percio la musica, d'ora 

melodrammi rappresentati al S. Cassiano di Venezia nel 1708, il prime, e al San 
Angelo, nel 1698, il secondo. 
(1) Questa, la dedica: 

Eccellentsa 

Fu sempre costume del mondo, implorare Vappoggio dei Mecenati alia 
pubbUcaxione delle virtuose fatiche, Questo e Vnnico motivo, che ren- 
de giustificato il mio ar&ire, quando sul frontispizio dell'opera impronto 
il riverito nome di V. B. Posso ben sin sotto il Battavo Cielo far gemere 
i purgatissimi Torchi, ma non posso far di meno di non animarii sin cola 
dal venerato $uo patrocinio. Ma di meglio V. E. pub insignare queste 
mie pagine, Ella pub con la mano accrescer /regio al concento; Ella pub 
con la prottettione dor la gloria a 9 miei inchiostri, ancor che in lor non 
ritenghino una sola stilla di merito, Vanima sua generosa riceva dunque 
cib ch'e per debito della mia divozione, e gradisca non la conditione del- 
la vittima, ma il cuore dell'offerente. Questo e quanto puo umiliare una 
gran devozione ad un gran protettore. Anco perb ne Vumilta dell*offerte 
s'appaga il Nume del cuor devoto, Tanto anch'io spero in lei, che in fac- 
da del mondo humUib Vossequia piu rupettoso, che mi fora distinguermi 

Di V. E. 

Umilissirao D^votiasimo 

Obligatissimo Servitore 

Tomaso Alhinoni 
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in avanti, avrebbe dovuto servirgli non piu coine unica fonte di di- 
letto, ma consentirgli di realizzare un reddito vero e proprio. 

Dei Concern a cinque dell'opera VII non conosco che Fedizione 
olandese, la quale reca non la data, ma il numero caratteristico che 
ordina e cataloga tutte le impression! di questa casa editrice (1). I nu- 
meri che troviamo sui frontispizi dei due libri dell'op. VII sono il 361 
e il 362. Ho gia detto che la casa Roger eomincio a pubblicare nel 1694 
circa; tenendo come punto di riferimento il 1716, sapendo altresi che 
tra i numeri usciti in quest'anno e il 416 di cio si occupa il Torre- 
franca per il Vivaldi nellV Enciclopedia ; facendo un rapporto 
tra il numero degli anni di stampa (1694-1716), 23, e il numero totale 
delle opere pubblicate in quello spazio di, tempo, 416, otleniamo 1121 
quoziente: 18. E tale sarebbe ii numero ben s'intende con appros- 
simazione delle opere stampate in media, annualmente, dal Roger. 
Non e da ditnenticare che la casa editrice di Amsterdam puo aver su- 
bilo sbalzi e irregolarita di produzione; cosi a quella media numerica 
va attribuito un valore non perentorio, se considerata in senso parti- 
eolare (anno per anno); che, infatti, possono essersi verificati omis- 
sioni di numeri, il che avvenne Fabbiamo visto or ora per Fope- 
ra IV e per Fop. VI, anni di scarsa, o scarsissima produzione, e al- 
tri, invece, di piu intenso lavoro. Ma per un gruppo di alcuni anni 
tre o quattro essa ha valore perche non si possono neppure imma- 
ginare anni di produzione nulla o limitata a pochissimi numeri che 
farebbero poi satire a cifre troppo elevate, per concerto, la media de- 
gli anni pieni . Per cui Fop. VII andrebbe collocata tra la fine del 
^13 e il principio del '16. D'altro lato mi invita ad alcuni chiarimenti 
una comunicazione della sig.na Suzanne Clercx, bibliotecaria del Re- 
gio .Conservatorio di Bruxelles, la quale si e interessata a piu riprese 
delFargomento c< Roger e Le Gene ; ecco i termini della informa- 
zione che ripete con una maggior quantita di particolari, del resto, 
quanto si legge altrove, ad esempio nel Riemann-Eistein (2): cc Roger 
solo lavora sino al 1716; dai 1716 al '22 Roger e il suo genero Le Gene 
lavorano insieme in qualita di associatL Roger deve morire circa il '22. 
Da quest'anno sino ,al '41 e il solo Le Cene . E Fop. VII e edita pro- 
prio dai due associati, quindi, verso il 1716; il che starebbe a confer- 
mare il periodo da me ideijtificato : '13-'16; identificazione che devr 
essere ulteriormente avvalorata dal fatto che proprio nel '16 notiamo 
quella seconda sosta nella produzione melodrammatica dell'AlbinonJ 
compresa tra il '07 e il '18, sosta che puo aver servito al Nostro ao\ela- 

(1) So che esiste un cataldgo delFeditore Roger di Amsterdam aggiornato sino 
al 1706. Copia di tale catalogo e conservato presso il fondo Scheurleer al Gemeen- 
te Museum, all'Aja. Per quanto abbia tentato, non mi e stato possibile consultarlo. 
Citato da Christiane Steffeld in (Pietro Antonio e Giuseppe Ettore Fiocco), Brnxel-, 
lc% 1P41. 

(2) Voce: Roger E. 
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borare i Concert* a cinque op. VII. Giunto a questo punto, mi si chie- 
dera: puo essere, allora, che il 416 appartenga al 1716, e il 361-362 
allo stesso anno? La diffieolta non e troppo grave: non sono che cin- 
quanticinque numeri. fe probabile, penso, che la data di associazione 
di Roger e Le Cene vada collocata qualche tempo prima del *16, for- 
se nella prima meta del 'IS, e ch'e il 416 sia della fine del '16; e ven- 
totto numeri alFanno, nel periodo di maggior moda e diffusione del 
Concerto e della Sonata in Europa, non hanno nulla di sorprendente. 
Inoltre alcuni dei numeri stampati possono essere in due libri ciascu- 
no (com'e delFop. VII e delFop. IX di Albinoni) e ogni libro e con- 
trassegnato ^on un numero. In tal caso Top. VII di Albinoni e una 
delle primizie come fu per la sua op. I nel *94 circa con Estienne 
R g er della nuova gestione; come sicuramente sono i Concerti a 
cinque op IX la primizia della casa editrice olandese giunta alia sua 
terza gestione, quella cioe del solo Le Cene nel '22. Ed e appunto la 
perfetta coincidenza dei dati fornitimi dalla sig.na Clercx, con quelli 
che desumo dai frontispizi delle opp. VIII e IX delF Albinoni che mi 
convince vieppiu della attendibilita di questo procedimento statistico 
messo in atto per Fop. VII. Mi spiego: procedendo con quel sistema 
del rapportb tra numero di opere stampate e anni di pubblicazione, 
al periodo 1721-'23 corrisponderebbero i numeri compresi non oltre 
il 500. E infatti Fop. VIII (Balletti e Sonate a tre) porta il N. 493, 
e Fop, IX (Concerti a cinque in due libri) i N.N. 494, 495; ma la pri- 
ma reca ancora sul frontispizio i nomi Roger e Le Cene accoppiati, 
la secouda, nei suoi due libri, quello del solo Michel Charles Le 
Cene (1); quindi Fop. VIII e Fultima pubblicazione dei due associati, 
e Fop* IX, la prima del solo Le Cene. fe certo, secondo me, che le due 
ultime opere strumentali del nostro violinista, sono state, forse com- 
poste, forse ordinate coordinate ed elaborate, durante o subito dopo ii 
soggiorno a Monaco di Baviera, nel '22. Esse sono dedicate a perso- 
naggi incontra'ti e frequentati certo in Germania: FVIII a Cristiano 
Enrico Conte di Watzdorff Consigliere di Sua Maesta Re di Polo- 
nia , e la IX alFAltezza Serenissima Elettorale di Massimiliano II 
Emanuele Duca dell'alta e della Bassa Baviera e del Palatine Supe- 
riore, Elettore del Sac. Rom. Imp., Conte Palatino del Reno, Land- 
gravio di Leuchtenberg . Di questo viaggio parlero tfa breve. 

II periodo di scrittura, oltreche di composizione, e di stampa del- 
Fop. VII mi suggerisce quanto segue: non e vero, come e stato asse- 
rito piu volte, che questi Concerti a cinque, nei quali appaiono due 



(1) Trovo aache in un esemplare soompleto (sola il prime violino) dell'op, 
EX, posseduto dai R. Cons, di Napoli S. Pietro a Maiella , il nome della figlia 
di Roger (e moglie di Le Cene) Jeanne; il nttmero di catalogo e anche cpri 494-95. 
Si tratta dunque di tma seconda edizione, licenziata da una qnarta gestione della 
Casa ed. olandese, in cui e stato mantenuto naturalmente il medesimo numero di 
lastra e, percio, di catalogo della prima. 
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oboi con funzioni di ripieno e solistiche, siano stati ispirati e sugge- 
riti all'Albinoni dai contatti avuti coi famosi oboist} di Monaco; che 
I'op. VII, lo abLiamo constatato, precede di almeno sei anni il viag- 
gio in Germania del Nostro. Scritta e pubblicaia dopo questo viaggio, 
cioe non prirna del 1722, l*op. VII sarebbe comparsa recando il nome 
del solo Le Cene, il che, in realta, non e: che suI frontispizio si le^go- 
no i nomi accoppiati di E. Roger, e Ch. Le Cene (1) e due numeri di 
lastra 361-362 antecedenti al 1716, come ho tentato di dimostrare, e 
dunque agli anni del viaggio a Monaco. Vero e che anche nell'op. IX 
intervengono i due oboi e che essa viene immediatamente dopo quel 
soggiorno a Monaco; e se anche puo essere che qui PAlbinoni abbia 
assistito ai -virtuosismi di quegli oboisti, cio non compromette 1'origi- 
nalita struraentale della sua opera VII, sicuramente ideata e composta 
a Venezia dove, del resto, Vivaldi e Marcello scrivevano concert! an- 
che per oboe. Essa, infatti, e dedicata a un esponente dell'antica e a- 
mosa iamiglia veneziana dei Coreggio, a Giovanni Donato che, a quan- 
go apprendiamo dalla dedica, e esso stesso abile e virtuoso musi- 
cista (2). La attenta lettura di questa dedica servira a rendere sempre 

(1) Per rendere logica 1'asserzione del Moser (Op. cit. loc. cit.) bisognerebbe 
ammettere che il Le Cene avesse lasciato una musica, scritta durante la sna gestio- 
ne <, da lui pubblicata per la prima volta, con il nome del suo predecessore, cioe 
E. Roger. Simile ca&o, credo, non PI ?* verificato una sola volta nella storia della 
stampa di tutti i popoli. 

(2) Ecco lo scritto delPAlbinoni : 

Eccellenza 

Un'opera cowacrata a chi sa ben ravisarne la conditione e un great peri- 

colo a chi la presenta; ntentre se la benigna gratia del Protettore lo di- 

spenaa dalla confusione dell'ardimento, la cognitione pero detto steszo nol 

puo assolvere dall'imprudenza d* haver esposto alia di lui censura quanta 

si pub haver e di debole e d'imperfetto, ma vaglia quanta sa pur valere lo 

spavento di questa verita non voglio ad ogni modo incorrere in un'errore 

piu grande, che e dal dispensarmi con questa scusa dal grand 9 obligo 9 che 

mi r v orre, di presenter e al finissimo giiidizio di V. E. questo piccolo porto 

della mia Musa, che ha saputo meglio 'discernere TaZfo merita del suo 

grani'animOi che lv fiacchezzi delLe mie note. Direi di piu, che ho pro- 

curato di migliorare la loro conditione, quando m'imagino tfndirlc abbel- 

lite dal suo plettro gentile che per un puro istinto del suo vivacissimo spi- 

rito lascia pieno di dolce mcraviglia, e di generosa invidia il talento di 

chi projessa; ma non ardisco di dar rissalto alia sua portentosa habilita 

con tratti cotanto inferiori alValtre sue piu elevate oc.cunationi, ne qnnli 

Gsercita mirabilmente i piu bei doni della natura, e della jortuna. Gra- 

disco, L, V. E. in COM p-ccola offerta la grandesza maggiore d*un*ossequio 

che sempre ha riverito quella stima. prestata alle mie debolezze con non 

mediocre benignita, cosl che si vede impegnata la mia necessita ad'im- 

plorare per honor mio la qualita di $1 gran Mecenate. Questa e quella mar- 

ca autnrevole, che rendera plausibile la fortuna del mio ordimento f e pu~ 

blichera all* Universo I 'alta gloria, che professo nel protestarmi eterna- 

mente 

Di V. E, 

Humilss. Devotiss. et Osseqnios 
Servitore Toraaso Albinoni. 



56 REMO GIAZOTTO 

piu attendibile la mia ipotesi, secondo la quale, sin dall'op. VI, Toma- 
so Albinoni con un ben fondato e determinate scopo cessa di chiamarsi 
dilettante veneto ; cio possiamo dedurre da quel passo della dedica 
che suona cosi: ... quando m'imagino d'udirle abbellite (le sue note) 
dal suo (Donate Coreggio) plettro gentile, che per un puro istinto del 
suo vivacissimo spirito lascia pieno di dolce meraviglia, e di generosa 
invidia il talento di chi professa . Forse anche dell'Albinoni, che or- 
mai da quattro o cinque anni aveva preso a professare ufficialmen- 
te la sua arte, deposta la qualifica di dilettante . Sempre dall'atten- 
ta lettura di quest a dedica veniamo a sapere v che Giovanni Donato Cor- 
reggio e un buon esecutore dal cc finissimo giudizio musicale. 

Con Top. IX termina, a quanto mi risulta e a quanto e risultato 
a tutti coloro che in vari, ma sempre insufficienti modi, si sono occu- 
pati di Tomaso Albinoni, la diffusione della sua musica strumentale 
regolarmente contrassegnata da numeri d'opera. Siamo, cioe, come 
ho dimostrato, circa verso ii 1722. II violinista ha ormai cinquan- 
tun'anni. Che la produzione strumentale regolarmente numerata (fino 
al IX) delP Albinoni non ollrepassi, come limili di stampa, e quindi, 
a maggior ragione, di composizione, il 1727, e eertanieule dimostrato 
dal fatto che il Wallher nel 1728 ha gia corapilato e stampato la voce 
c A del suo lessico, c in essa e incluso il nome di Alhinoni come au* 
tore delle nove opere. 

Ma torniamo al 1707 e a quello che abbiamo classificato il terzo 
periodo di produzione tealrale, che, iniziatosi in quegl'anni, si caten- 
de sino al '18; dodici anni di lavoro compresi gli estremi (ma undici 
soli, poiche il 1713 resta improdultivo), che fruttarono un ben nutrito 
gruppo di melodrammi per ire teatri vencziani: S. Cassiano, S. An- 
gelo, S. Grisostomo, e per le scene di altre cilta italiane: Genova, Bo- 
logna, Mantova, Udine, Piacenza. Sul numero esatto degli spartiti 
compresi in questo periodo, e assai difficile pronuneianni. Somma^ulo 
i dati che ci forniscono le sei fonti principal! Bonlini, Groppo, Qua- 
drio, Allacci, Sonneck, Wiel nonche quelli avuti gentilmente dal 
dott. Ulderico Rolandi, giungeremo ad un iotale di venlun spartilu 
di cui tredici sono novita, sei sono repliche in altre citta, e un in- 
termezzo. 

1707 (Carnevale) La fede tra gFinganni (JBonlini, Groppo, 
Quadrio, Allacci, Sonneck, Wiel) (1) S. Angclo. 

1707 L'inganno innocente (Allacci) (2), Udine, Teatro Man- 
tica. RepL dell'omon. rappr. in S. Angelo nel 1701. 



(1) Posia di F. Silvani. Libr. alia Marc, e altrove. Senza elenco dei cantanti.. 

(2) Poesia di F. Silvani. Libr. a <:< S. Cecilia . A pag. 6, n$l Generoso let- 
tore , si legge: Alle sue (del dramma) imperfezioni supplira la virtu... del 
Sign. Tomaso Albinoni che lo adorno con J preziose sue musiche... . Cantanti: 



TOMASO ALBINOM > * 

1707 ic Griselda (Dotl. Rolandi) Perugia? R^-t. <Hi"4mu>iu 
rappr. a Firenze nel 1703. 

1707 (c Le prosperita di Elio Seiano (Dott. Rolandi) (1) Geneva, 
Teatro del Falcone. 

1708 (Autunno) Astarto (Bonlini, Groppo, Quadrio. Allaeci. 
Sonneck, Wiel) (2) S. Cassiano. 

1708 (Autunno) Pimpinone (Sonneck) (3). Intermezzi coraici 
da eseguirsi nel Teatro S. Cassiano, con Topera Astarto . 

1708 Astarto (Florimo) (4) Napoli, S. Benedetto. 

1709 (Carnevale) Giro (Bonlini, Groppo, Quadrio, Allaeci, 
Sonneck, Wiel) (5). S. Cassiano. 

1709 Tradimento tradito (Bonlini, Groppo, Quadrio, Allaeci, 
Sonneck, Wiel il quale porta : Poesia del Candi e musica 
di Gir. Polani (6). S. Angelo, 



Nicola Remolini virt. di S. M. Cesarea (Rodrigo, Giuseppe Zani, <Amurat) Vit- 
loria Ricci, virt. del Ser. di Mantova (Fatime), Lucia Bonetti (Climene), Alba 
Farsetti (Irene), Margherita Pakzzi (Bnsteno). 

(1) Poesia di N. Minafo. Libr. Collez. Rolandi. Ho gia detto clie questo dram- 
ma e citato per Fanno 1727 nella Tavola cronolcgica deiranonimo cronista 
genovese; ma Fanno o e sbagliato o risponde a quello di una riprcsa, a dislanza di 
vent'anni, nello stesso Teatro del Falcone. Dalle notizie fornitemi geatilmente dal 
dott. Rolandi, risulta certo essero la musica delFAlbinoni; poiche, nelFelenco dei 
personaggi e detto : Maestro della musica il sign. Tommaso Albinoni . Cib po- 
trebbe significare che ne fosse solo il direttore; ma e questa tin'ipotesi che stenta 
a trovare fondamento nelle stesse usanze del tempo, nonche nelle condizioni so- 
ciali e finanziarie delF Albinoni che, certo, non si sarebbe mosso da Venezia se mm 
per la esecuzione dji tin proprio lavoro e non dawero per la sola direzione musi- 
eale di nn componimento altrai. ' . 

Cantanti: Gaetano Aliprandi (Tiberio), G, A. ArcH, il Cortoncino, (Elio beia- 
no), Antonia Toselli (Livia), Stefano Romani, il Pignattino, (Germanico), Bar- 
bara Riccioni (Agrippina), G. B. Carboni (G. Cesare), Andrea Franci (Ploncma). 

Credo sia il medesimo testo del Minato gia musicato da Antonio Sartono 
(Venezia, S. Salvatore, 1667, e repl. in Lucca, Teatro Pubblico, 1675) e da Antonio 
Dragbi (Vienna, giorno natalizio delFImperatore Leopoldo, 1670). Certo i perso- 
naggi sono quelli stessi che figurano nella Generosita di Tiberio (vanante delle 
Prosperita ), su testo del Minato, data piii lardi (Venezia, S. Cassiano, 1729) 
con ]i musica di Sa"to L^pls, e B. Cordan^. 

(2) Poesia Zeno-Pariati. Libr. alia Marc, e altrove. Camanti: Giovanna Alber- 
tini (Astarto), M. A. Garberini, la Romanina (Sidonia), Domenico Cecchi (Feni- 
cio) Francesco Bemardi il Sanesino (Nino), A. Pacini (Agenore). A. Ristormi 
(G^eronzio). 

(3) Poesia di P. Pariati. Libr. a S, Cecilia . 

(4) Cantanti: F. De Grandis (Astarto), V. Chicheri (Fenici'o), G. B. Cavana 
(Nino), Giovanna Albertini (Elisa), Aurelio Marcello (Sidonia), Santa Marchesim 



1S (5^ iPoesia del Pariati. Libr. alia Mareiana e altrove. Cantanti: Giov. Paita 
(Astiage), Stef. Romani (Ciro), M. Domenica Pini (Bardane), L. Diana Griffom 
(Emirefia), G. B. Carboni (Isaspe), M. Brescelli (Sibari). * 

(6) Poesia del Silvani. Non si spiega rinfonuazioiie del Wiel, in genere, assai 
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1710 II tiranno eroe (Bonlini, Groppo, Quadrio, Allacci, Son- 
neck, Wiel) (1). S. Cassiano. 

1711 II Giustino (Allacci, Sonneck, Rolandi) (2), Bologna, 
Formagliari. 

1712 (Autunno) cc Le gare generose (Bonlini, Groppb, (Juadrio t 
Allacci, Sonneek, Wiel) (3). 

1712 cc Alarico (Rolandi). Piacenza, Teatro Ducale (4). 

1714 Astarto (Allacci). Mautova? (Ripr. deU'omon, rappr, nel- 
T08 in S. Cassiano). 

1715 (Carnevale) Amor di figlio non conosciuto (Bonlini* 
Groppo, Quadrio, Allacci, Sonneck, Wiel) (5). 



precise. Infatti che il testo sia del Silvani e non del Landi lo confenna Ja lettnra 
deiromonimo dramma cojiteirato nel tomo III delle poesie del Silvani (Venezia, 
1744). Pertanto anche il nome del musicista e da ritenersi errato. Cantanti: Santa 
Cavalli (Erifile), G. Paita, genovese (Doristo), M. Brescelli (Endemo), Lor. Par- 
ciatti (Alacmene), A. Maria Algieri (Teodora), Angela Algieri (Cleomene). 

(1) Poesia di Vine. Cassani Libr. alia Marciana e altrove. Cantanti: G. Paita 
(Sijla), Santa Scarabelli (Emilia), G. B. Carboni (Rocco), Ant. Bernachi (Pom- 
peo), G. Percaccio (Domizio), Margherita Prosdocima (Valeria). 

(2) Poesia di N. Berengan e P. Pariati. Mi valgo particolarmente di una co- 
municazione assai precisa del Prof. Rolandi, possessore del libretto, dalla quale 
apprendo che sull'antiporta si legge: musica di T. Albinoni celebre suonatore 
di violino e compositore . 

(3) Poeia del Conte Ant. Zaniboni. Libr. alia Marciana e altrove. Cantanti: 
Nic. Grimaldi (P. C. Scipione), Vienna Mellini (Ismenia), Stef. Romani, il Pignat- 
tino (Sigismondo), G. B. Carboni (Segeste), Maria Eleonora de Scio, la Todeschi- 
na (Polissena), Franc. M. Cignoni (Varo). 

(4) Ignoro il nome del poeta e la prima esecuzione cbe, forse, e questa stessa. 
Libr. Collez. Rolandi. Cantanti: Aless. Scaccia (Alanio), Angela Augusti (Gine- 
vra), Anna di Aubreuille del Ser. Duca di Modena (Brunechilde), G. B. Roberti 
c. s. (Raimondi), Geminiano Romandini (Enrico), P. P. (Astolfo),, 

(5) Poesia di D. Lalli. L'br. alia Marc : ana e altrove. Cantanti: Diamante Sca- 
rabelli, virt. di S. A. Ser. di Modena (Tomiri), Margherita Gualandi, detta la 
Campioli (Meroe), Antonio Archi, detto Cortoncino (Tigrane), Ant. Franc. Carli 
della Ser. Gr. Princ. Violante di Toscana (Policare), Luca Antonio Mangoni (Do- 
raspe), Costanza Maccari (Oronte), Francesco Braganti (Satiro). 

Del librettista Domenico Lalli e interessante leggere il Goldoni; questi ne fa 
il nome neU'episodio, notissimo, della sna visita al Vivaldi, nel 1735, col quale 
decidere i cambiamenti da apportare alia Gr is el da zeniana che doveva essere 
esegnita, per la jstagione dell'Ascensione, al S. Samuele. Tale epis-odio rivive, gu- 
stoso e vivido, nel Cap. XXXVI, P. I. dei Memoires goldoniani e nella Pre- 
fazione al XIII vol. dell'edizione Pasquali delle opere del commediografo. Ap- 
prendiamo che, in quelFepoca, il Sig. Domenico Lalli era addetto ufficialmente 
all'incarico di rifacitore (s'intende delle arie) dei drammi vecchi che venivano via 
via riportati sulle scene e che volevano, almeno tin tantino, a richiesta generale 
dei pubblici, di nnovo. Ecco come scrive il Goldoni nella <r Prefazione al XI11 
-fol.: Era da molti anni in possesso di tale esercizio... il Signor Sebastiano Bian- 
cardi Napolitano, uomo di estrazione molto civile, il quale lasciata la Patria era- 
si (non so per qual causa) cambiato il nome, e chiamavasi Domenico Lalli. Aveva 
egli del genio per la Poesia; e dalle opere sue stampate si puo giudicare del suo 
talent o. Le dediche in quel tempo erano decadute di quella fortuna di cui gode* 
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1715 cc Astarto (Allacci). Ripresa al Capranica di Roma, del- 
Fomon, rappr. al S. Cassiano nel 1708. 

1716 c Radamisto Ripresa al Teatro Obizzi di Padova deiromon. 
rappr. al S. Angelo nel 1698) (1). 

1717 (Autunno) cc II vinto trionfante del vincitore (Bonlini, 
Groppo, nell' Allacci trovo: <sc Musica di divers! , Quadrio 
non lo cita, e il Wiel non ne indica la musiea. La real- 
ta e la seguente: lo spartito non e che un rifacimento con 
titolo mutato della 'cc Zenobia rappr. nel 1694) (2)- San 
Angelo. 

1717 (Autunno) Eumene (Bonlini, Groppo, Quaclrio, Allacci, 
Sonneck, Wiel, Max Fehr.) (3) S. Crisostomo. 

1718 (Carnevale) cc Meleagro (Bonlini, Groppo, Quadrio, Son- 
neck, Wiel) (4). S, Angelo. 

1718 (Carnevale) Cleomene (Bonlini, Groppo, Quadrio, Al- 
lacci, Sonneck, Wiel) (5). S. Angelo. 



Tano ne* tempi addietro; ma pure si sostenevano ancora in qualche riputazioue: 
c il Lalli dedicando i libretti de* Drammi vecehi, quando ricomparivano vestiti di 
nuovo sopra la scena, ne ricavava qualche profitto. lo fui proposto per succedergli 
in questo impiego; ma non curandomi di un gmdagno, che nii pareva assai stra- 
vagante, fu detto che Futile delle dediche resterebbe al Lalli, ed a me la dirc- 
zion del Teatro... Cio piacque al Lalli medesimo, e fummo sempre in buona &r- 
naonia ed amiciza . Strano guadagno invero, quello del Lalli. Ma $ Settecenlo 
melodrammatico non deve maravigliare ne meno in questo! 

* II Goldoni riprende la narrazione dell'episodio della Griselda , negli nlti- 
mi anni di sua vita, nei Memoires, da lui dettati a Parigi, in fraricese, tra il 
1780 e il 1787. 

Vedere sul Lalli anche M. Scberillo, La prima corranedia musicale a Ven&~ 
zia , in app. alF Opera Bnffa Napoletana , Collez. Settee. Sandron, 1916. 

(1) Lib-. Cons. Brox. 

(2) Poesia di A. Marchi. Libr. alia Marciana, Cantanti: Maria Giusti la Ro- 
manina, virt. del Re di Polonia (Zenobia), Felice N-ovello (Silvio), Giovanna Scal- 
fi (Ersida), Ant. D'enzio (Ormonte), Gael. Fracassini (Lidio). Per le mutazioni dei 
titoli dei libretti v. quel che ne pensa il Quadrio, op. cit-, pagg. 458-59. 

NelFcc Avviso al lettcre di questo libretto del Marchi si legge : Nel ristret- 
to termine di pochi giorni sono stato obbligato ad alestire (sic) il presente mio dra- 
ma. Queslo e lo stesso sogetto (sic)* che hai compatito molti anni sono nel Tea- 
tro di SS. Giovanni e Paolo (la Zenobia regina de' Palmireni ) ; ma pero ora 
ridotto piu uniforme al tuo genio, ed al gusto moderno, in guisa tale, che ti se;n- 
brera al tutto di verso... . 

(3) Del Fehr V.: A Zeno und seine Reform d. Opernt&xtes. Poesia del Salri. Libr. 
alia Marciana. Cantanti: Nic. Grimaldi (Eumene), Ant. Bernachi (Clearco), Ma- 
rianna Bulgarelli (Lisaura), Faustina Bordoni (Berenice). 

(4) Poesia di P. A. Bernardoni. Libr. alia Marciana. Cantanti: Domenico Tol- 
lini (Meleagro)^ Teresa Muzzi (Elisa), Pietro Micheli (Agenore , Angela OHvi 
(Hippomene), G. Fracassini (Creonte). 

(5) Poesia di Vine. Cassani. Libr. alia Marciana e altrore. Cantanti: Teresa 
Muzzi (Teodolinda), 'Camilla Zoboli (Elmice), Domenico Tollini (Cleomene J, 
Angela Olivi (Eraclidi), G. Fracassini (Detnetrio), Pietro Micheli 
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Sono tla contare dunque, durante quesriotensissimo periodo di la- 
voro di undid anni, tredici spartiti nuovi di cui dieci per i teatri ve- 
neziani, e tre per different! citta taliane, Geneva Bologna Piacenza. 

Giunti cosi al 1718, UAlbinoni ha al suo attivo un poderoso com- 
plesso di musiche per il teatro e strumentali per camera. La sua atti- 
vita, si no a quest'anno, e stata esplicata quasi totalmente nella sua 
citta natale; possiamo considerate attendibile 1'ipotesi di un'assenza 
da Venezia, del Nostro, tra il 1698 e il 1700, allorche era in diretta 
relazione d'arte con Ferdinando di Mantova come si puo presumere 
dalla dedica a questo principe dell'op. II; sicura e, invece, la sua pre- 
senza in Firenze, nel 1703, in occasione della Griselda zeniana (1). 
Ho ricercato, negli arcliivi genovesi, se per caso FAlbinoni prendesse 
[>arle, o comunque, fosse presente, nel 1707, alia rappresentazione, al 
Teatro del <c Falcone , della famiglia Dtirazzo, de . Le prosperity di 
Elio Seiano , ma iiulla mi risulta in proposito. Anche per le recite 
boloonnesi piacentine e manlovane (dell'll, '12, '14) non e detto siano 
implicit! trasferimenti dell'autore in quelle citta. 

Quattro sono, sino al 1718, i teatri che hanno ospitato 1'Albinoni 
in Venezia: SS. Giovanni e Paolo, S. Cassiano, S. Anjjelo, S. Griso- 
stomo. II suo nome e quasi sempre acconipagnato, sui libretti d'opera 
di questo periodo, con un <c celebre maestro )>. Ormai, non e piu fat- 
to seguire alcun accenno al suo dilettanlismo . 

Nel libretto del <c Trionfo d'Arrnida (1726) il poeta, il Colatelli, 
rivolgendosi al pubblico tarito scrive: (( Di sommo diletto ti riuscira la 
Musica del sempre celebre sig. Tomaso Albinoni . 11 Pesserini usa 
gli stessi termini, per ^li c< Stratagemmi amorosi : <( La virtu singo- 
lare del celebre sig. T. Albinoni, da te (il pubblico) gia piu volte 
sperimentata con 1'armonia delle sue note supplira alle mie niancan- 
ze . II tutto sta a denotare Falta considerazione ch'egli, sempre piu 
largamente, andava godendo presso i suoi concittadini, nonclie negli 
ambiehti musicali di numerose altre citta italiane. Non solo: anche al- 
Testero, a Monaco, la sua opera e richiesta, allorche si tratto di or- 
ganizzare il ciclo delle manifestazioni musicali in onore del Principe 
Elettore Carlo Alberto di Baviera, figlio dell'Elettore Massimiliano II 
Emanuele, che andava a nozze con Maria Amalia, figlia dell'Impera- 
tore Giuseppe I (2). 6 certo che FAlbinoni fu a Monaco in quell'oc- 
casione, trattenendovisi un lungo periodo. Siamo nel 1722. Dur.ante 
questi festeggiamenti vennero rappresentati due lavori albinoniani. 
II 18 ottobre si esei^ui Fee Adelaide del Salvi con la musica di Pietra 



(1) Vedi a pag. 40 di questo lavoro. 

(2) Carlo Alberto nel 1742, il 22 febbraio, dopo varie vicissittjdini e contrast! 
divenne Carlo VII Imperatore, accampando i diritti della moglie Maria Amalia. 
Per ctisposizioni di Leopoldo I, in caso di mancanza di successor! maschi, le figlie 
di Giuseppe I avrebbero dovnto prevalere su quelle di Carlo VI, fratello minore 
di Giuseppe quindi zio di Maria Amalia. 
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forri, compositore di Corte. c< I veri amici )> di Albmoni e la seconds 
opera allestita (l)nella serie delle manifestaziom principesche; eonosct* 
le date delle due rapp resent azioni: 24 e 27 ottobre. A Monaco ho fatto 
ricercare se esiste la partitura, ma nulla e venuto In luce. Si sa (2) 
che vi cantarono G. B. Minelli il quale resto in Monaco a festeggia- 
rnenti finiti, sino al 1729 (3) la fiorentina Rosa Mazzanti e Lucia 
GrimanL Durante la prima rappresentazione dei cc Veri amici ven- 
nero eseguid gli intermezzi a Vespetta e Pimpiaone ^ del Pariati 
cantati da due attori fiorenlini, i famosi Ongarelli e Ristorini, al ser- 
vizio del Langravio di Darmstadt, Ernesto Lodovico. Durante la se- 
oonda rappresentazione del melodramma .albinoniano, furono canta- 
ti, invece, gli intermezzi (c Serpilla e Bacocco )>. I festeggiamenti con- 
tinuavano ancora dieci giorni dopo il loro inizio. La sera del 29 otto- 
bre vi furono grandi luminarie e fu eseguita una serenata Gli .applau- 
si delle Muse , di cui e restato solo il libretto (4). II 4 novembre eb- 
bero chiusura le manifestazioni con un grande torneo e con la rappre- 
sentazione del cc Trionfo d'amore di Pietro Pariati con musiche del- 
rAlbinoni. Sull'antiporta del librello sta scritto: Componimento 
poetico per servire ad un Carosello di due squadre Funa di guerrieri 
romani, e Taltra di guerrieri greci, da eseguirsi nclla elettorale Cor- 
te di Monaco, per comando di S. A. E. festeggiando le nozze dei prin- 
pici Carlo Alberto, principe elettorale di Baviera, e Maria Amalia 
principessa elettorale di Baviera, Arciduchessa d'Austria, Fanno 
1722 . Ricordero che Fautore del libretto, Pariati, era in quell'epoca 
insieme allo Zeno poeta cesareo presso Carlo VI, a Vienna. . 

* Al termine di questi festeggiamenti impeiriali Albinoni fa ritorno 
in patria. In quello stesso anno 1722 il S. Angelo di Venezia per il 
Carnevale aveva rappresentato cc Gli eccessi della gelosia . II lavoro 
piacque, tanto che fu ripetuto nel '24 col titolo cc Mariane . Col *23 
si apre ['ultimo periodo, particolarraente produttivo, melodrammati- 
co del violinista. Secondo il mio sistema produce qui sotto la serie 
completa di questi componimenti scritti e rappresentati tra il 1723 e 
il 1740. 

1723 (Autunno) cc Ermengarda (Bonlini, Groppo, Quadrio, Al- 
lacci, Sonneck, Wiel) (5). S. Moise. 



(1) S legge nel frontispizio del libretto i Secondo drama per musica da rap- 
presentarsi in occasions che si festegiano le augustissime nozze de Sereniesimi Sposi 
Carlo Alberto principe elettorale di Baviera etc. e Maria Amalia principessa elet- 
torale etc. 1'Anao MD'CCXXII . Stampato a Monaco da Enrico Teodoro di Cotton. 

(2) Rudhart F. M.: Geschichte der Oper am Hofe zu Muncken, vol. I, Mona- 
co, 1865. II libretto dei Veri amici si conserva a Mannheim. ' 

(3) Torno a cantare al S. Moise di Yenezia il 1721^ net dramma dell* Albinoni 
Scipione nelle Spagne . 

(4) A Monaco. 

(5) Poesia di A. M. Luchini. Libr, alia Marciana e altrove. 
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1723 (Carnevale) Eumene (Bonlini, Groppo, Quadrio, Allac- 
ci, Sonneck, Wiel (1); non e una ripresa dello omon, rappr. 
in S. Grisostomo il 1717, che il libretto e mutato; il prime 
era del Salvi e questo secondo e dello Zeno. S. Moise. 

1724 (Autnnno) La Mariane (Bonlini, Groppo, Quadrio, Al- 
lacci, Sonneck, Wiel) (2). S. Angelo. fe una ripresa degli 
Eccessi della gelosia cui collaboro il Porta. Vi si legge: 
< La musica delle arie e del Sig. Giovanni Porta, a riserva di 
quelle segnate con stellato, che sono del prirao lor compo- 
sitore (FAlbinoni) , 

1724 (Autunno) La serva astuta (Collez. Rolandi) (3). Teatro 
degli Accademici Candidi Uniti. S. Giovanni in Persiceto. 

1724 (Autnnno) <c Laodice (Bonlini, Groppo, Quadrio, Allacci, 
Sonneck, Wiel) (4). S. Moise. 

1724 (Carnevale) ^ Antigone tutore di Filippo Re del Macedoni j> 
(Bonlini, Groppo, Quadrio, Allacci, Sonneck, Wiel) (5). In 
collaborazione con Gio. Porta. S. Moiae* 

1724 (Ascensione) Scipione nelle Spagne (Bonlini, Groppo, 
Quadrio, Allacci, Sonneck, Wiel) (6). S. Samuele. 

1725 (Carnevale) cc Didone abbandonata (Bonlini, Groppo, Qua- 
drio, Sonneck, Wiel) (7). S. Cassiano. Tener presente che e 



(1\ Poesia di A. Zeno. 

(2) Poesia di D. La.Ii. Libr. alia Marciana. Cantanti: G. Paita (Agrippa), Ro- 
saura Mazzanti (Mariane), Giacinta Spinola, virt. del Ser. Pr. Antonio di Parma 
(Anninda), G. Carestini (Oltaviano), G. Raina (Tolomeo), Elisabeita Moro (Dario). 

(3) Gambia il titolo, ma i personaggi ed il contenuto sono quelli di Vespetta 
e Pimpinone . 

(4) Poesia di Ang. SchiettL Libr. alia Marciana. Cantanli: Chiara Orlandi 
(Laodice), Angelo M. Cantelli, virt. del Ser. Pr. di Modena (Mitridate), SteUa 
Fortunata Cantelli (Dorisba), Ant. Gaspari, virt. Ser. P. di Armestat (sic) (Aria- 
rale), Anna Giro (Clistene), ovvero la Girand arnica ^ assistente di Antonio Vi- 
valdi, proprio in questo periodo; v. Memoires , vol. I, del Goldoni. 

(5) Poesia di G. Piazzon. Libr. alia Marciana. Cantanti: Gaetano Pineti (An- 
tigone), Anna Mongani (Fizia), G. A Reina (Filippo sotto nome d'Aminta), Fran- 
cesca Lebrette (Aspasia), Bart. Strapparapa (Cratero), Elisabetta Moro (Argeo). 

(6) Poesia di A. Zeno. Libr. alia Marciana e altrove. Cantanti: G. B. Minelli, 
virt. di Cam. di S. A. Elett. di Baviera (Scipione), Marianna Laurenzani, virt. di 
S. A. il Pr. Filippo Darmstadt (Sofonisba), Lucia Facchinelli (Elvira), Stefano de" 
Romani (Lucejo), Ant. Barbieri* virt. di S. A. il Principe Darmstadt (L, Mar- 
zio), G. Ristorini, 

' ' < 7 ). Poe 7 sia di P. Metastasio. Cantanti: M. Anna Benti Bnlgarelli (Didone), 
JVic. Grunaldi (Enea), Domenico Gizzi, virt. della R. Cappella di Napoli (Araspe) 
(v. Tav, IN. 1), leresa Peruzzi delta la Denzia .(Selene), Pietro Baratti, sendt. di 
S. A. il Duca di Massa (Osmida). 
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FAlbinonI il primo a far conoscere ai veneziani il teatro del 
Metastasio. Nell' Allacci trovo, a proposlto di quest o melo- 
dramma: Replica nel nuovo Teatro di Crema in occasione 
della Fiera di Settembre, e di Otlobre delPanno 1726. Mn- 
sica del suddetto Albinoni . 

1725 (Carnevale) La Mariane (Collez, Rolandi). S. Angela. 
Tutto come nel 1724. 

1725 (Autunno) Alcina delusa da Ruggero (Bonlini, Groppo, 
Qnadrio, Allacci, Sormeck, Wiel) (1). S. Cassiano. 

1725 Lucio Vero (Dott. Luin) Raudnitz. 

1725 '* Lucio Vero (Dott. Luin) Praga. 

1726 Didone abbandonata (Allacci) Crema. Teatro Nnovo. 

1726 Statira Prima edizione per il Teatro Capramca di 
Roma (2). 

1726 L'inganno innocente (Bonlini, Groppo, Quadrio^ Allac- 
ci, Wiel) (3). S. Cassiano. 15 una ripresa delFomon, rappr. 
in S. Angelo il 1701. 

1726 (Novembre) Dido . Esecuzione a Breslau, in lingua tede- 
sca, della Didone abbandonata metastasiana rappresenta- 
ta 1'anno prima, con la musica di Albinoni, in S. Cassiano. 

1726 (Carnevale) La Mariane (Sonneck) Firenze, Teairo di via 
del Cocomero. 

1726 ft trionfo d'Armida (BonKni, Groppo, Quadrio, Allacci 
(nel Supplemento ), Sonneck, Wiel) (4). S. Moise. 

1727 (Ascensione) L' incostanza schernita 3> (Bonlini, Groppo, 
Quadrio, Allacci, Sonneck, Wiel) (5), S. Samuele. 



(1) Poesia di Ant. Marchi. Libr. alia Marciana e altrove. Cantanti: A. Maria 
Morgani (Alcina), Giovanni Dreyer detto il Todeschino (Ruggero), Angiola Zan- 
nucchi, virt. di S. A. il Pr. d'Armstadt (sic) (Bradamante), Ginlia Paronetti, ve- 
neziana (Melissa), Teresa Zanimcchi, bresciana (Alindo) Giuseppe Toselli (Idra- 
spe). Secondo il Wiel con quest'opera furono dati gli intermezzi L* impresario 
delle Canarie l ; notizia che non posso awalorare con altre testimonianze. 

(2) Poesia di A. Zeno e P. Pjriati. Libr. alia Marciana e altrove. Cantanti: 
Gactano Valletta (Statira), Domenioo Riccio oLlievo del Sig. Ga&perini (Barsim^, 
Francesco Costanzi* virt. dell'elettore di Baviera (Oronte), Ant. Raino (Dario) r 
Domenico Gemiresi (Arsace). 

(3) Poe ia del Silvani, Cantanti: G. Toselli (AmnratK A. Maria Mongani (Fa- 
time), Angiola Zannncchi (Climene), Giulia Paronetti (Irene), Gio. Dreyer (Ro- 
irigo), Teresa Zannucchi (Ru^t^no). 

(4) Poesia di Colatelli. Libr. alia Marciana. Questo dramma era stato rappre- 
Fanno 1703 ool titolo L'onor al cimento x> con mosioa di T. Or^iani. 

(5) PoewU di Cassani. Libr. alia Marciaaa. Cantanti: Pio A. Fabri (Filandro) f 
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1728 (Autunno) c< Le due rivali in amore (Bonlini, Groppo, 
Quadrio, Allacci, Sonneck, Wiel) (1). S. Moise. 

1728 Astarto (Dott. Lwin) Praga. 

1728 (Carnevale) Griselda (Bonlini, Groppo, Quadrio, Allac- 
ci, Sonneck, Wiel) (2). S. Casslano. II Bonlini (pagg.. 208-9) 
reca: Questo drama, ch'or tiene qualche Rifforma, e quel- 

10 che compari la prima volta su Fistesso teatro con Musica 
del giovine Polarolo Fanno 1701, e poi con musica delFOr- 
landini su quello di S. Samuele Fanno 1720 . Naturalmente 

11 Bonlini non registra Fedizione musicale fiorentina del '03 
fatta dalFAlbinoni del dramma zeniano. 

1728 <<r L'incostanza schernita (Dott. Rolandi) Ripr. al Forma- 
gliari di Bologna dell'omon. dramma rappr. Fanno primo 
a Venezia (3). 

1729 II concilio del pianeti . Trovo nelFAliacci: Serenata 
,a tre voci in dimoslrazione di giubilo per la nascita del Del- 
fino cantata nel Palazzo del sig. Conte Lauguet de Gergy, 
Ambasciadore di S. M. Cristianissima presso la Sereniss. Re- 
pubblica di Venezia alii 16 ottobre 1729. Poesia di incerlo 
autore, musica di Tomaso Albinoni. II Fetis conferma la 

notizia delF Allacci. Tale notizia e ribadita anche dal Caf- 

fi, nella Storia della musica teatrale , loc. cit., e dal Rie- 

mann, con lo stesso anno, ma con il luogo di rappresentazio- 

ne mutato: Roma, anziche Venezia. Credo sia in errore il 

Riemann, perche FAllacci e troppo chiaro e preciso. 6 pos- 

sibile, se mai, si tratti di una replica romana della Serenata. 

1729 <c Filandro (Bonlini, Groppo, Quadrio, Allacci, Sonneck, 

Wiel) (4). S. Moise, la seconda edizione della Incostanza 

schernita . 



Ant. Pasi (Dafni), Dom. Annibali (Uranio), Giovanna Gasparini (Corinna). Fu 
scritta ed eseguita in onore di Clemente Augusto, elettore di Colonia, aKorche, 
nel '27, veane in Italia per invito di Benedetto XIII. II quale si recb ineontro al- 
Tospite sino a Viterbo. L'Elettore, nel suo viaggio, era aceompagnato dalla so- 
rella Vialante di Baviera, Granducbessa di Toscana, sposa a Ferdinando III de 
Me<yci cui Albinoni dedico nel 1701 Top. III. Questo dramma ebbe Tanno ap- 
presso, nel '28, al Formagliari di Bologna, una ripresa. 

(1) Poesia di A. Aureli. Libr. alia Marciana e altrove. Cantanti: T. Peruzzi 
(Elena), Angelo M. Monticelli (Paride), Paula Corvi (Eunone), G. Narici (Mertillo). 

(2) Libr. a S. Cecilia . Cantanti: Filippo Finazzi (Gualtiero), Rosa Croci 
(Griselda), Teresa Zanardi (Oronta), Giacinta Spinola (Tigrane), Aless. Veroni 
(Ottone), Anna Calori (Corrado). 

(3) Libr. Collez. Robndi. Cantanti: Pietro Berutti virt. di E. A. il Principe 
di Darmstadt (Filandro forestiere), M. G. Gasparini, c, I., (Corina), Francesco 
Bertolli Romano (D'afne). 

(4) Poesia di V. Cassani. Libr. Cons. Brux. Cantanti: Andrea Costa (Filan- 



T0MASO ALBINONI 65 

1729 K Infedelta delusa (Allacci: Dramma pastorale rappre- 
sentato nel Teatro delle Grazie della citta di Vicenza, in oc- 
casione della Fiera di Maggio delTanno 1729. Padova, per 
G. B. Canzotti, 1729. Poesia di incerto autore. Musica di 
Albinoni). L' Allacci, quindi, non rileva 1* identita di que- 
sto dramma con L'incostanza schernita . 

1730 cc Statira (Bonlini, Groppo, Quadrio, Allacci, Wiel) (1). 
S. Angelo, Ripresa delTomon. rappr. al Capranica di Roma, 
nel 1726. 

1730 cc Elenia (Bonlini, Groppo, Quadrio, Allacci, .Sonneck, 

Wiel) (2). S. Angelo. 

1730 (Carnevale) cc Li stxatagemmi amorosi (Bonlini, Groppo, 
Quadrio, Allacci, Sonnek, Wiel) (3), S. Moise. 

1731 (Autunno) cc II piii fedel tra gli amanti (Sonneck) Treviso, 
Teatro Dolfin. 

1732 (Autunno) cc Ardelinda (rammento eke non possiamo piu 
basarci d*ora in poi sulle notizie del Bonlini, che la sua cro- 
nistoria si arresta al 1730. Groppo, Quadrio, Sonneck, 
Wiel) (4). S. Angelo. 

1732 'cc Ardelinda (Allacci : cc Replicato nel Teatro Dolfino di 
Trevigi nell'anno stesso. Musica del suddetto Albinoni ). 

1732 (Carnevale) cc Gli evenimenti di Riigero (sic) (Groppo, 
Quadrio, Allacci (nel *c Supplemento ), Sonneck, Wiel) (5). 
S. Moise. Titolo mutato dellV Alcina delusa da Ruggero , 

1734 (Carnevale) cc Candalide (Groppo, Quadrio, Allacci, Son* 
neck, Wiel) (6). S. Angelo. 



.dro), Teresa Perazzi (Corimxa), Paola Corvi (Arsinda), Ang. Monticelli (Dafni), 
Cecilia Grepaldi (Urania). 

(1) Poesia di A. Zeno. Libr. Cons. Brtix. Cantanti: G. Gasparmi (Statira), 
A. Peruzzi (Barsina), C. Pignotti (Arsace), D. Lolli (Oribasio). 

(2) Poesiu di Luisa Bergalli. Libr. alia Marciana e allrove. Cantanti: C. Pi- 
gnotti (Teseo), G. Gasparini (Elenia), M. Peruzzi (Arianna), D. Lolli (Alindo), 
'M. S. Cattaneo (Ismene-). 

(3) Poesia di F. Passerini. Libr. alia Marciana e altrove. Cantanti: A. Mon- 
gani (Diomeda), G. Spinola (Oristeo), M. Camatti (Diotilde), F. Fontana (Trasi- 
mide), G. Michieli (Elvidio). 

(4) Poesia di B. Vitttiri. Libr. alia Marciana e. altrove. Cantanti: Greg. Babbi 
(Etimene), Antonia Carmenati (Ardelinda), Pietro Maurigi (Ateste), G, Guetta 
(Aspasia)^ Cliiara Orlandi (Fernando). 

(5) Poesia di A. Marchi. Libr. alia Marciana e altrove. Cantanti: F. Novelli 
(Ruggero), M. Lanrenti (Alcina), Veneranda Pendisich (Bradamante), Laura Bom- 

Jbini (Alindo). A ,. tc 

(6) Poesia di B. Vitturi. Libr. alia Marciana. Cantanti: A. Zammcchi (ban- 

5 Tomaso Albinoni. 
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1740 (Carnevale) Artamene (Groppo, Quadrio, Allacci, Son- 
neck, Wiel) (1). S. Angelo. 



Come si puo constatare, del trentasei Jitoli compresi in diciannove 
anni di lavoro (1729-'40), solo ventidue di essi sono novita, quattor- 
dici non sono che riprese o rifacimenti, o seeonde edizioni dal titolo 




Tintensificarsi della miova maniera teatrale di cui i rappreseritanti es- 
senziali, in questa fase storica del melodramma, vanno iolentificaii in 
Baldassare Galuppi (nato nel 1706), G. Adolfo Basse (1699), G. B. 
Pescetti (1704), G. B. Lampugnani (1706), Gaetano Latilla (1711), os- 
sia della generazione che nasce intorno al 1700 e che comincia a pro- 
durre circa il 1720. 

Giunto al 1740, Tomaso Albinoni ha prodottb per il tea'tro alme- 
no quarantotto opere diverse, piii tutti i rifacimenti e le riprese. Nu- 
mero impoueate dawero ma che, tuttavia, non risponde con esattezza 
a quello, ancor piii elevato, che si trova citato nel lihretto della c< Can- 
dalide)), penultimo lavoro teatrale del Nostro: ' la musica e del ce- 
lebre sig, T. Albinoni Veneto, ed e Tottantesima opera da lui posla 
in Musica y>. 

Gli ultimi dieci anni di sua vita, Albinoni li trascorre nel piii 
assoluto silenzio, che anche le Sei sinfonie a quattro (manoscritte a 
Darmstadt), di importanza artistica e storica veramente eccezio- 
nale, come dimostrero nella parte analitica di questo saggio, sono 
composte tra il '35 e il '40, E il piu assoluto silenzio continua a man- 
tenersi, nelle cronache veneziane, intorno a lui per tnUo il secolo 
che fu suo. II buio non e stato dileguato col passar degli anni e dei 
secoli; e certamente, non pochi element! biografici, col trascorrer del 
tempo, debbono essere andati dispersi o, per lo meno, sparsi in coai 
confusa maniera, da renderne quasi impossibile il ritrovamento me* 
diante un disciplinato e rigoroso metodo di esplorazione (particolar- 
mente in questo periodo di emergenza, nel quale le ricerche sono rese 
pressoche inattuabili, per la difficolta di rintracciare i materiali d'ar- 
chivio e di biblioteca, quasi ovunque, messi al sicuro dalle minacce 
belliche). 



tippo), R, Cirilli (Candalide) F. Bilanzoni (Gusmano), M. Nicolini (Polimeno), 
Marta Arrigoni (Emirena), 

(1) Poesia di B. Vitturi. Libr, alia Marciana. Cantanti: Cat. Aschkri (Palma- 
ne), G. Fozzi (Artamene), A. Asbieri (Sandalioda), L. Bambini (Akbar), O. 
JBaroni (Cosru). 



LA PRODUZIONE PER STRUMENTI 

A) ANNI DI STUDIO E DI ASSIMILAZIONE LA SONATA A 

TRE E LA SUA DIFFUSIONS IN VENEZIA 

TEA IL 1650 E IL 1700 



La seconda meta del XVII secolo occupa, nella storia della musi- 
ca strumentale italiana, quel posto preponderante che, di comtme in- 
tesa, gli studiosi le son venuti riconoscendo, in Italia e fuori, sin dai 
primi tempi dell'indagine storica in questo campo dell'ingegno uma- 
no. Corelli e 1'epicentro; punto di riferirnento, ossia punto di partenza 
e di arrive. Con la sua produzione si stabilisce definitivamente il domi- 
nio precise e dunque finalita estetiche e4 etiche, nonche bulturali, 
dello strumentalismo da camera. La Sonata a tre corelliana come si 
presenta, subito si afferma; non e essa rigorosa affermazione dell'ar- 
tista che, pur creando il capolavoro, affronta le altroi individualita e 
non sa fino a qual segno potra vincere; e piuttosto, la Sonata a tre del 
Corelli, entita formale e spirituale che trova consacrazione immedia- 
ta al di la della persona e delFartista, e che e accolta ed accettata qua* 
si dogma, formola indissolubile, comljinazione geometrica basilare, 
perche chiaramente risolvibile, ad ogni esame la si voglia sottoporre. 

Con la Sonata a tre ha vero inizio una nuova vita musicale italia- 
na ed europea. Con la razionalita del suo schema formale e con la chia- 
rezza dei suoi requisiti emotivi/tale tipo di composizione strumeniale, 
sin dal suo primo apparire, si identifica con quelle che sono le aspira- 
zioni pratiche e meditative del secolo. Piu che parlare di gusto del- 
Fepoca , sarebbe da considerarsi, invece, il significato preponderante 
che 1'arte strumentale da icamera era andata assumendo, venuta a con- 
tatto con intrinseche esponenze della societa in cui e per cui quest*ar- 
te era nata. Ma il Torchi sempre nel suo scritto gia citato inizia 
la sua trattazione corelliana con questi termini; <c Arcangelo Corelli 
comincio col sacrificare al gusto delFepoca la sua op. I: (12) So- 
note a tre (due violini, violone o arisileuto e basso per 1'organo), del 
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1681, divise in Jre o quattro parti, con parecchie spezzature di tem- 
po, con soli e figurazioni minute, depongono di cio (1), A parer mio 
non si tratta di sacrifizio; a meno che il sacrificare, in questo caso, sia 
un'offerta piena d'amore e di dedizione per una divinita saggia pru- 
dente e feconda. E, guarda combinazione, e questo un culto cui ognu- 
no reca il suo sacrificio con fede ed osservanza profonda: tali da rap- 
presentare la piii intima convinzione, la piu fervida aspirazione di 
quei sacerdoti, numerosissimi invero, e non tutti accecati dal culto. A 
dimostrare la insufficenza critica e la ristrettezza panoramica del giu- 
dizio del Torchi hasterebbe distogliere lo sguardo dal cc punto che ci 
riguarda, PAlbinoni, e farlo correre lungo la curva delForizzonte su 
cui rifulge Pas'tro corelliano. E facendo cio, sia pure sommariamente, 
abbracciamolo in tutti i punti cardinali, quest 'orizzonte; e constatia- 
mo quali siano gli spazi che si aprono alia nostfa vista, con apporti e 
risorse di imagini e di luci, su quel panorama di cui la Sonata a tre 
rappresenta il primo piano )> visivo. 

Escludo dal panorama che sto per tracciare poiche non e mia 
intenzione di rifare qui la gtoria della Sonata a tre (2) Pebreo Sa- 
lomone Rossi e Biagio Marini che, insieme al Buonamertte, Tarquinio 
Merula e Francesco Turini, sono i creator! e i sostenitori primissimi 
del genere strumentale in questione; e cio faccio perche, dovendo de* 
limitare le zone produttive che confinano con quella dell'Albinoni, 
quei cinque nomi, cioe il Rossi, il Marini, il Buonamente, il Merula, il 
Turini, mi costringerebbero a*d allargare di soverchio la visuale, senza, 
d'altra parte, arrecarmi alcun giovamento storico. Prendo, quindi, come 
limiti il 1650 e il 1700; al centro, come nascita, sta Albinoni (1671). 
Egli e pronto al cimento solo verso il 1688-90, perche in quesli anni ha 
terminate il suo tirocinio; e compare, soffuso di una luce tutta sua, su 
quelForizzonte, nel '94, con la raccolta di Sonate a tre, op. I pubbli- 
cata dal veneziano Sala. Ora, vediamo quanto intorno a lui era awe- 
nuto (1650-95) e quanto stava per verificarsi (1690-1700), ossia quan- 
to sara attuato, conte^nporaneamente alia sua produzione, che pren- 
de inizio, si tenga presente, nell'tdtima decade del secolo. 

I/ anno di nascita delP Albinoni, il 1671, equilibra il suo periodo 
assimilativo-formativo collocandolo al centro della fase di congiun- 
zione di due cicli produttivi dello strumentalismo italiano: Puno, 
compr en dente circa tre generazioni, in piena efficienza di diffusione, 
specialmente negli anni compresi tra il 1650 e P85, coi nomi di G. 
B. Mazzaferrata, Maurizio Cazzati (1620), Marco Uccellini, Legrenzi 
(1626), G. Maria Bononcini (1640), Domenico Gabrielli, detto Men- 
ghino del Yioloncello (1640), G. B. Vitali (1644), Alessandro Stra- 



(1) Op. cit. 

(2) V. H. Riemann, in Pr&ludien und Studten, vol. Ill: <t Die Triosonaten der 
Generalbass Epocfae . Lip sia. 
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della (1645), Giuseppe Torelli (1650), Arcangelo Corelli (1653),G. B. 
Bassani (1657); Faltro, significato nel bel mezzo di questa stupenda 
fioritura, nei nomi, tutti di una stessa generazione, di Giulio Taglietti 
(1660), Giuseppe Aldrovandini (1665), Giorgio Gentili (1668), Anto- 
nio Veracini, Antonio Vivaldi (1669) (1), Albinoni (1671), Antonio Cal- 
dara (1670), Francesco A. Bonporti (1672), Evaristo Felice DalFAba- 
co (1675), Francesco Geminiani (1674). Questa generazione comincia 
a produrre circa dieci o dodici anni prima della fine del secolo, pro- 
prio allorche sboccia quelPaltra generazione che coneludera, verso il 
1760, il secolo d'oro della musica strumentale da camera italiana 
(1650-1760 circa); Giuseppe Valeniini (1681), Benedetto Marcello 
(1682), Alessandro Marcello (1684), Giuseppe Matteo Albert! (1685) T 
Domenico Scarlatti (1685), F. M. Veracini (1685) (questo e anche 
I'anno di G. S. Bach e di G. F. Haendel), Carlo Tessarini (1690), P. 
A. Locatelli (1693), Tartini (1692), Giuseppe Sammartini (1693), e 
un poco in ritardo nascono G. B. Sammartini (1701), B. Galuppi 
(1706) e Lampugnani (1706). 

Albinoni, per cio, ha gli esempi diretti e gli insegnamenti piu 
palpitanti dei piu celebrati rappresentanti dello strumentalismo se- 
centesco; assiste, d'altra parte, al lavoro dei suoi coetanei (di cui un 
buon numero veneziani o veneti: oltre di lui, Vivaldi, Gentili, i due 
Taglietti, Caldara, Bonporti, Benedetto e Alessandro Marcello); e dei 
successivi strumentalisti osservera, giudichera, condividera evoluzioni 
aspirazioni e ispirazioni. 

Venezia e Bologna (Modena e Ferrara sono In secondo piano ma 
pur esse importanti) si disputano un primato: quello della diflfuaione 
del repertorio sonatistico e, comunque, strumentale. E tra Venezia e 
Bologna lo scambio e 1'integrazione delle locali produzioni awengono 
con regolarita e intensita quasi commercial!. Che, in queste due cit- 
ta, non e solo il pubblico preparato e pronto ad accogliere e ad applau- 
dire, si bene il torchio a stampare. 

II nostro Tomaso, dunque, il figlio del benestante, di colui che 
puo finanziariamente, del borghese ricco, di ottima condizione so- 
ciale, del commerciante in carta che, senza dubbio, avra venduto la 
sua merce a tipografi (non esclusi quelli musicali) di Venezia, di Bo- 
logna, forse anche di Amsterdam; Tomaso, dicevo, non avra troppo 
stentato a procurarsi tutto quello che di piu utile, di piu consigliabile 
poteva essere fornito alia su'a prepararione formale e inteDettuale. 

Nel 1680 fiono ancora oggetto di studio e puntti di liiferim^ato^ 
per gli autori o c< dilettanti cpntemporanei aleuni inusicisti che ave- 
vano cominciato ad agire verso il *40, e anche prima; ad esempio Mau- 
rizio Cazzati emiliano. Le ristampe iolognesi di alcune sue opere 

(1) Adotto, per il Vivaldi 1'anno di nascita ritrovato da! Tarrefranea in un 
vecchio repertorio, anche &e non comprovato aneora da doctanenti, perch^ mi 
sembra accettabile. 
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(Fop. XVIH di Sonate a tre, Bologna, 1679) (1) confermano la faina 
che egli tuttavia andava riscuotendo nelP anxbiente musicale bolo- 
gnese e veneziano. Venezia, ancora il maggior centro editoriale d'lta- 
lia ed anche d'Europa, aveva dato diffusione alia prima parte, den- 
sissima (venti numeri), dell'opera strumentale e vocale del Cazzati, 
e qtdndi anche a quest'op. XVIII, nel 1657 (2), ma, tutt'altro che 
dimentica di questo copioso compositore, nell'85 gli ristampa Pope- 
ra LXV di Mottetti a voce sola. Venezia diffonde, anche tra il 1639 
e il *67 (3) 9 1'opera strumentale di Marco Uccellini modenese; ed e 
proprio questo, il '67, 1'anno della stampa veneziana delle Partite a 
cinque scritte dal tedesco Giov. Rosenmiiller (4). 

Legrenzi, che, sebbene bargamasco di nascita, puo pur essere con- 
aiderato artista veneziano, ebbe in Venezia una ristampa nell'82 (5) 
della sua op. X ' La cetra , vivido documento dello strumentalismo 
veneziano secentesco cc vecchio stile . Sono Sonate a due tre e quattro, 
che FAlbinoni, senza dubbio, ebbe sottomano, insieme a tutto 1'altro 
vastissimo repertorio legrenziano, in gran parte di Sonate a tre, total- 
mente stampato a Venezia (molte le ristampe bolognesi del Monti, tra 
le quali, importantissima, quella del '71 dell' op. VIII). Ed alia Sonata 
a tre puo dirsi che G. Maria Bononcini in Modena limiti la sua aspi- 
razione di compositore strumentalista. Sono i fratelli Magni, succes- 
sor! di Angelo Gardano, famoso editore veneziano del XVI, nel 1666, 
a dare alia luce la sua opera I: cc I primi frutti del giardino musi- 
cale (6), di cui il bolognese Giacomo Monti, tre anni dopo, nel '69, 
fornira una bellissima ristampa assai ampliata dall'autore e mutata 
nel titolo: cc Varii fiori etc. )> (7); e quest'opera dovette essere stu- 
diata dairAlbinoni: che essa costituira, come vedremo, insieme agli 
Artefici musical! , op. XIII, di G. B. Vitali (1689) il precedente 
per i canoni op* VIII del Nostro (1721). Lo stesso Vitali contribuisce 
ad arricchire il repertorio della Sonatq a tre, tra il '66 e il '92, accolto 
con, eguale ospitalita dagli editori veneziani, bolognesi e modenesi (8); 
nel contempo accudisce alia affermazione di complessi piu vaati (Sa- 
nate e bcdli a quattro e a cinque). E questi son gli anni in cui A. Stra- 
della lancia alcune forme la cui arditezza e sinonimo di genialita in- 



(1) Presso G. Monti. Esempl. del oc G. B. Martini . 

(2) Presso Alessandro Vincenti. 

(3) di quest'anno Fop. IX cc Sinfonie e concerti brievi, e facili, a uno, a due, 
a tre, e a quattro sttumenti >> delTUccellim, ^tampata da F. liiagni detto il Gardano. 
Esempl. del cc G. B. Martini . 

(4) Un esemplare di questa ediz. veneziana delle Partite del musicista sassone 
si trova a Zurigo (AJlgemeine Mugikgesellschaft). 
(5) Venezia, Gandaiio. Esempl. del G. B. Martini . 

(6) Esempl. del G. B. Martini . 

(7) EsemjiL del G- B. Martini y>. 

(8) Gli editor! del Vitali, fnrono: a Venesda: F. Magni; a Bologna: Marino 
Silvani, Giacomo Monti; a Modena; G. Gaspero Ferri, Ant. Vitaliani, Crist. Canobi. 
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ventiva (intendo alludere al concertino e al concerto grosso delle sue 
sinfonie e dell'oratorio San G. Battista } (1); ma non tralascia, lo 
Stradella, di dare quanto di meglio gii concede la sua preparazione 
pratica e spirituale nella Sonata a tre (2). 

Anclie Giovanni B. Bononcini, figlio, contemporaneamente al- 
rAlbinoni, si dedica con tutto il rigore della scienza e con tutta la 
forza della sua inventiva, al genere della Sonata a tre, di cui ci resta* 
no insigni saggi lodati dallo stesso Padre Martini. L'opera del fan* 
ciullo prodigio (3) non resto certo ignota all' Albinoni ; opera che pre- 
cede di circa nove anni quella del Nostro. 

G. B. Mazzaf errata, con non poca maestria, contrihuisce all'ono* 
re della Sonata a tre, pubblicando a Bologna il primo libro delle So- 
nate a due violini con un bassetto viola se place , op. V, di cui si 
ha una ristampa veneziana del '78 (4). Bologna in primo luogo, e poi 
Venezia, fanno conoscere, tra il '77 e i primi del XVIII secolo, la 
pregevole e compendiosa opera vocale-strurnentale di G. B. Bassani, 
nella quale degne di elogio sono le Sonate da camera a tre e le Sin/a- 
nie a piii strumenti opp. I e V (5). 

Corelli inizia la sua luminosa carriera producendo una raccolta 
di Sonate a tre, nel 1681, perclie a spingerlo, a ispirarlo e a convin- 
cerlo e la sua giusta autorevole valutazione personale, esplicata col 
proprio in'tenso lavoro, e consacrata con la piu piena vittoria. AlTop, I, 
segue, nelP85, Top. II pure di Sonate a tre. E lo stesso volume strumen- 
tale, gli stessi modelli costruttivi riappaiono nell'opera successiva, nel- 
1*89, e ancora nelFop. IV del '94. Tale insistenza denota piena con- 
vinzione delPautore che professa fede in una forma e in una quantita 
stramentali assolutamente definite, quanto alFequilibrio archite'ttoni- 
'Co e alia densita sonora. Ma a Yenezia e a Bologna, particolarmente 
col caso .Corelli, siamo in presenza di un esempio oltremodo signifi- 
cativo; la fama del musicista emiliano, che in Roma ha colto or era i 
'Suoi primi onori, giunge, sin dal suo iniziale apparire, in tutta la sua 
vastita, in quelle due citta. Infatti, alia prima edizione romana di 



(1) II G. B. Martini di Bologna ne possiede due esemplari manoscritti 
-dell'epoca. 

(2) Ho studiato due bellissinii esemplari di Sonate a tre dello Stradella con- 
tenuti in due Raccolte a sUmpa, Tuna, senza data ma certo a Bologna della fine 
del XVII secolo (la 2 a Sonata e dello Stradella); EsempL del cc G. B. Martini ; 
Taltra pure a Bologna, per G, Monti, nel 1680 (la 6 & Sonata e dello Stradella). 

'(3) G. B. Bononcini esordi a tredici anni, nell'85, poi Concertl da camera a 
tre, op. II, pubblicati a Bologna da G. Monti (esempl. del <r G. B. Martini ) ; 
della sua eta foraisce notizie il Bononcini stesso nella prefaz. all' op. Ill, Sinfonie 
a cinque, sei, sette e otto strumenti, edita dal Silvani (esempl. del a G. B. Marti- 
ai ) cne e preceduta di un solo mese dalFop. II. 

<4) Tutti e due gli esempl. di queste edizioni si trovano al a G. B. Martini . 

(5) Ambedue edite da G. Monti nel '77 e neim (esempl. del oc G. B. Mar- 
tini ); una ristampa dell' op. I e fatica editoriale del veneiiano Bortoli (da quan- 
to ci tramanda rdiz del 1745 dellV Armonico pratico al cimbalo del Gasparini). 
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Giov. Angelo Mutij delFop. I (1681) ecco seguire, dope neanche un* 
anno, quella bolognese di G. Monti e, 1'anno di poi, nell'83, quella 
veneziana del Sala (1); ma gli editor! romani, Komarek, Mutij, Pie* 
tra Santa, Mascardi, i bolognesi Giacomo, Pier Maria Monti e Silvani, 
i modenesi Antonio Vitaliani e gli eredi Soliani (il Roger di Amsler* 
dam dara alia luce, postumi, i Concerti grossi nel 1714) lanciano, con. 
tutta contemporaneity (spesso in uno stesso anno), (2) le cinque ope- 
re del fusignanese. Torelli, in Bologna pei tipi di G. Micheletti, nel- 
F86, ha gia licenziato le Sonate a tre dell'op. I e nel '92, senipre 
in Bologna e per lo stesso stampatore, fara uscire le sei Sinfonie a 
tre coi Concerti a quattro. II 1689 e Tanno degli importantissimi Ri- 
cercari per violoncello solo con un ccaione a due violoncelli ed alcuni 
Ricercari per violoncello e Basso di D. Gabrielli, pubblieali a Bolo- 
gna per P. M. Monti. Nel 1684 aveva dato alia luce Top. I di Sonat& 
a tre. 

Ma una produzione esuberante e prepotente di Sonate a tre qua- 
si fomentata dal calore fermentante di una serra, si stringe e si av- 
viluppa -attorno al nostro dilettante, proprio nell' ultimo decennio 
del XVII secolo il periodo decisive per Tarte sua e nei pri- 
missimi anni di quello successive. Antonio Veracini pubblica, nel 
'92 la sua op. II di Sonate a tre (3) cui segue, nel '96 Fop. Ill per lo 
stesso complesso sonatistico (4). Ecco, nel '94, le Sonate a tre di Al- 
binoni, pubblicate dal Sala; pure a Venezia, e per i tipi del Sala, due 
anni piu tardi F. A. Bonporti fa uscire la sua op. I. Non passano mol- 
ti anni e Caldara, nel '99 e nel 700, divulgbera il suo repertorio sona- 
tistico a tre, con le opp. I e II, sempre sotto gli auspici tipografici di 
Giuseppe Sala. I due Taglietti, Giulio e Luigi, da Bologna, il primo 
nel '95 (5) e il secondo nel' 97 (6), tutte e due con Fopera prima, re- 
stano in quell'ambito stilistico, dal quale non si allontana ne meno il 
Vivaldi esordiente, il Vivaldi delFop. I, nel 1695 circa. Anch' egli 
comincia la sua attivita strumentale col sacrificare un'opera intera 
di Sonate a tre al gusto del tempo , che pero evidentemente era 
anche quello del grande musicista veneziano. Con un particolare corn- 
portamento del violoncello obbligato , nel '95 (7), vedono la luce le 



(1) Le due stampe bolognesi di quest' op. I del Corelli sono possodute dal 
G. B. Martini di Bologna; della stampa veneziana del Sala conosco Fesempl. 
che si trova al R. Conserv. B. Marcello di Venezia. 

(2) I/op, II esce, nell'85, in tre stampe; Tuna del romano Mutij, 1'altra del 
balognese G. Monti, e la terza del Vitaliani a Modena. I/op. IV, nel *94 ha pure 
ttn'ediz. romana del Komarek e un'altra bolognese di P. M. Monti. Tutte le ediz*. 
cit. sono constdtabili presso il G. B, Martini . 

(3) Firenze, per Antonio BavegL Esempl. del tf G. B. Martini . 
(^Modefca* per Fortnio "Rofeaul. Eei^L del G- B. Martini . 

(5) Bologna, per Carlo M. FagnanL Esempl, del G. B. Martini ^ 

(6) Bologna, per M. Silvani. Eseinpl. del cc G. B. ManM . 

(7) Bologna, per P. M. Monti, Esempl. del a G. B. MartW ^ 
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Sonate da camera a tre, a quattro strumenti, op. II del bolognese Giu- 
seppe Jacchini. Verso la fine del secolo il veneziano Giorgio Gentili 
pubblica presso A. Bortoli Fop. IV di Sonate di violino a tre (1); 
mentre sui primissimi del '700 DalTAbaco e alia sua op. Ill di sei 
Sonate da camera e sei da chiesa a tre, e G, Antonino Adrovandini e 
alle sue opp. IV e V (1703-'06) sempre per il medesimo complesso. 

Ebbene il fulgore di questa grande sorgente luminosa non offusca 
menomamente gli scintillii die ernana una pleiade folta di piccole gem- 
me, quasi incastonate a mo' di ornamento e di finitura attorno allo 
splendente diadema. Dico di un nutrito gruppo di compositori minori 
di musica strumentale da camera che accompagna quella schiera, for- 
midabile per numero e per potenza. Limito, anche in questo caso, il 
mio riscontro agli anni di produzione immediatamente .antecedent! e 
successivi al 1694, anno di pubblicazione, come ormai sappiamo, del- 
Top. I albinoniana. E sara un semplice schematico riscontro. 

Sono tutti autori, in partieolare, di Sonate a tre, oltre che a due, 
da camera e da chiesa: Agostino Guerrieri (2), Giuseppe Colombi (3), 
G. B. e Pietro Degli Antoni (4), G. Bonaventura Viviani (5), D. Ste- 
fano Pasini (6), Aiidrea Grossi (7), Carlo Mannelli (8), Gaspare Ga- 
spardini (9), Martino Bitti (10), il conte Pirro Albergati Capacelli (11), 
Pietro Franchi (12), Clemente Monari (13), C. Andrea Mazzolini (14), 



(1) Se ne trova notizia nelF Armonico pratico al cembalo , ediz. 1708. 

(2) Si crede sia nato a Geneva. Op. I, Sonata a tre, 1673, Venezia, Gardano. 

(3) Modenese, nel 1673 pubblica La lira armonica , op. II, in Bologna, 
per P. M. Mo Monti. 

(4) Fratelli, bolognesi. Del primo e da ricordare, nel nostro caso, Fop. strum, 
tutta di Sonate a due, compresa tra il '75 e il '90, e del secondo Top. I, Sonate 
per camera a tre, incise da G. Monti il 1670. 

(5)^ Veronese, nel 1678 pubblica le Sonate a due da ehiesa e da camera, op. V, 
Venezia, G. Sala. 

(6) Veneto? Da ricordarsi, di lui, Top. VIII Sonate a due, tre, quattro stru- 
menti / De quali una e composta in canone, / Valtra ad imitatione di versi che 
sogliono fare diver si animali, Venezia, Gardano, 1679. 

(7) Nato nel Ducato di Mantova, ha pubblicato, nel '79, da G. Monti, una 
raccolta di Sonate a tre f op. II; e dell'85 una seconda raccolta, op. IV, pure di 
Sonate a tre, edita da G. Monti. 

(8) Romano, oriundo pistoiese. Op. II, Sonate a tre, Roma, presso il Mu- 
tij, 1682. 

(9) Sonate a tre, op. I, pubblicate a Bologna da G. Micheletti, nel 1683; cfr. 
anche op. II (1700?). 

(10) Genovese: Sonate a tre, Londra, Walsh, 1710 circa. 

(11) Bolognese, tra 1'82 e 1'87 pubblico da G. Monti tre opp. (la I, II e V) di 
Sonate a tre (anche per violino, basso e secondo a beneplacito) . 

(12) Pistoiese, scrisse tf La cetra sonora , Sonate a tre, op, I. Roma, A. Mutij. 

(13) Bolognese e, a Bologna, presso G. Micheletti, pubblica, nell'86, le Sonate* 
a tre. op. I. 

(14) Anche questo bolognese ebbe rinomanza per una raccolta di Sonate a tre,, 
op. I, edita dal Micheletti. 
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C. Arobrogio Marino (1), G. B. Borri (2), Domenico Zanatta (3), G. 
B. Gigli (4), G. Martino Ruggeri (5), G. Bianchi (6), Ant. Luigi 
Baldassini (7), Bartolomeo Gir. Laurent! (8), F, Carlo Belisi (9), 
Ippolito Boccaletti (10), Bartolomeo Barnard! (11), G. B. Brevi (12), 
Giorgio Buoni (13), Bernardo Tonini (14), F. Giuseppe Be Castro (15), 
Tomaso Pegolotti (16), Benedetto Vinaccesi (17), Giulio Taglietti (18), 
G. Lorenzo Gregori (19), Andrea Fiore (20), Domenico Delia Bel- 
la (21), Enrico Albicastro (22), Giacomo Cattaneo (23), Giuseppe Va- 
lentin! (24), Pietro Alberti (25), Antonio Ziani (26), Michele Ma- 



(1) Bergamasco, op. I, Sonate a tre. G. Monti, 1687. 

(2) Bolognese, op. I, SinfoniQ a tre, Micheletti, Bologna, 1688. 

(3) Veneziano, op. I, Sonate da chiesa a tre, P. M. Monti, 1689. 

(4) Toseano, op. I, Sonate da chiesa e da camera a tre, P. M. Monti, 1690. 

(5) Op. II, Scherzi geniali (10) Sonate a tre da camera, 1690. 

(6) Op. I e op. Ill (12 e 6) Sonate a tre, 1690 e '94, Bologna. 

(7) Di Fabriano, op. I, Sonate a tre, Roma, Komarek, 1691. 

(8) Bolognese, op. I, Sonate per camera a due, P. M. Monti, 1691. 

(9) Bolognese, op. I, Correnti, balletti, etc. a tre, Bologna, G. Micheletti, 
1691. 

(10) Romano, op. I, Sonate a tre, Venezia, Sala, 1692. 

(11) Bolognese, op. I, Sonate da camera a tre, P. M. Monti, 1692, e op. II, 
. ancora Sonate a tre, 1696, Bologna, C. M. Fagnani. 

(12) Bizzarrie armoniche , Sonate da camera a tre, op. Ill, P. M. Monti, 
1623. 

(13) Bolognese, opp. I e III, Divertimenti e allettamenti per camera a tre , 
P. M. Monti, 1693. 

(14) Op. II, Sonate da chiesa a tre, del 1695 circa. 

(15) Spagnuolo, op. I Trattenimcnti armonici per camera a tre , datali da 
Brescia il 28 gennaio 1695, editi da P. M. Monti in quello stesso anno. 

(16) Di Scandiano, Trattenimenti per camera a due, op. I, Modena, Rosati. 

(17) Sfere armoniche ovvero Sonate da chiesa per due violini e violone col 
B. ,C., 1696 circa. 

(18) Op. II, (sei) Concerti e (4) Sinfonie a tre, 1696. 

(19) Ricordero di lui i Concerti grossi a piu strumenti, op. II, Lucca, presso 
Bartolomeo Gregori, 1698. 

(20) Milanese, Sinfonie da Chiesa a tre, op. I, Modena, Rosati. 

(21) Dodici Sonate a tre, op. II, 1700 circa. 

(22) Sebbene non italiano, ricordo la produzione a tre anche di questo musi- 
cista, che send, profondissima, Finfluenza dello strumentalismo nostro e che si 
ebbe pubblicate dal Sala di Venezia diverse gue Sonate a tre. Sonate a tre, op. I 
del 1700 circa; v. anche Sonate a tre opp. IV e VIII. 

(23) D'i Lodi, op. I, Trattenimenti per camera a tre. op. I, 1700, Modena, 
Rosati. 

(24) Op. Ill, (12) Fantasie a tre. 

(25) Op. I, Sonate a tre, 1701. 

(26) (sei) Sonate a tre, 1701 circa. 
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scitti (1), Lor. Balli (2), Francesco Manfredini (3), Isabella Leo- 
narda (4). 

Tutti costoro, non certo pochi, sono in fase produttiva tra il 1673 
e il 1720, quindi procedono di poco e accompagnano il lavoro sonati- 
stico delFAlbinoni. Ma, allorche questi avra abbandonato tal genere 
di produzione per dedicarsi quasi esclusivamente al Concerto con e 
senza oboi, la Sonata a tre seguitera (e per quanto tempo ancora!) ad 
avere i suoi cultori fedeli ed assidui anche tra coloro i cui nomi resta- 
no legati, nella storia della musica, alle nuovissime forme strunaentali ; 
dico di grandi nomi: Tartini (5), Pergolesi (6), Leo (7), Porpo- 
ra (8), Locatelli (9), Geminiani (10), Pugnani, G. B. Sammartini, 
Sacchini (11), Jommelli. Insomma per tutto il secolo XVIII la Sona- 
ta a tre seguita a vivere non come sterile esercizio di forme, bensi 
come fervida palestra di spirit! e di essenze (12). 

Non poche sono le cc Raccolte di Sonate a tre e a due che riu- 
niscono autori diversi e che si stampano tra il 1680 e i primi del '700 
in Bologna. Tali raccolte dovevano, alcuni lustri dopo, diventare di 
moda in Francia, in Olanda e in Inghilterra; e vedremo come Albi- 
noni sara frequentemente fchiamato a collaborare con la sua musica 
alle piu famose antologie del genere. 

Con questo fervore di esempi, con questo confortante costume, 
non solo estetico ma spirituale, delle societa veneziana e bolognese, 
^cco iniziarsi, dunque, sulla fine del XVII secolo il lavoro strumentale 
e melodrammatico di Tomaso Albinoni. 



(1) (sei) Sonate a tre, 1706. 

(2) Sonate a tre, op. Ill, 1710. 

(3) Op. II, Sinfonie da Chiesa a tre, 1709. 

(4) Ho consultato due Sonate a tre inserite in nna raccolta di Sinfonie, per 
camera e per chiesa a tre di varii autori, edita dal Walsh verso il 1717. Le due 
composizioni della Leonarda mostrano pregi considerevoli. 

(5) Op. Ill, (Sei) Sonate a tre, 1730. 

(6) Sonate a tre, manoscritte a Dresda (v, il Riemann in Die Triosoaaten 
der Generalbass Epoche gia cit.). 

(7) Sonate a tre, 1740 circa. 

(8) Op. II, Sinfonie da camera a tre, 1736. , 

(9) Op. V, (Sei) Sonate a tre. 

(10) (diciotto) Sonate a tre. 

(11) (Sei) Sonate a tre (data incerta). 

(12) Inoltrandoci nel secolo si trovano esen^plari di Sonate a tre che non 
smentiscono affatto i piu stilizzati document! secenteschi, mantenendo intatti spirit! 
forme corelliani e, anzi, precorelliani. Cosi, oltre i nojpai di Carlo ^ Tessarini e 
G. B. Lampugnani nomi che attenddno una eqna rivendicazione storica , di 
cui possiamo ricordare le Sonate a tre opp. V, VII, IX, XII, XIII, non sono da 
trascurare quelli di Carlo Antonio Campioni (Sonate a tre, opp. I- VII), Giovanni 
Oliviei-o d'Astorga (Sonate (6) a tre, op. I) dello Zappa (Sonate a tre f op. II, 
pubhlicate a Londra), del Boccherini, di Emanuele Barbella (molte sae Sonate a 
tre furono stampate a Londra e a Farigi), di Alessandro Besozzi (opp. I-V) dei 
frttelli Giordani, Tomaso e Giuseppe, e di Giacomo Cervetto. 
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II nostro cc dilettante sta tra Corelli e Vivaldi. A questa defmizionc 
posso far seguire il seguente corollario: egli conclude alcuni atteggia- 
menti corelliani ed annuncia, per prime, non pochi di quegli spiriti e 
di quelle forme che saranno caratteristica di Antonio Vivaldi. La sua 
posizione invero e solidissima. Collocato, dalla sorte e dalla qualita 
delPingegno, tra quei due imponenti campioni dello strumentalisma 
da camera, Albinoni ha in se tutti gli elementi positivi per accudire 
con onore a quel compito di estrema responsabilita. Egli ha al suo 
attivo una provata e indiscutibile padronanza della scienza musicale; 
scienza che egli professa con piena cognizione di causa. La materia da 
lui adoperata si sottopone con disinvoltura a certe operazioni che sono 
proprie di chi, con la tecnica, possiede, e in egual misura, la -risorsa 
inventiva, nonche la dote naturale di un'intuizione coerente e coordi- 
nata nelle sue varie manifestazioni. 

Come sappiamo, Albinoni si presenta, al pubblico veneziano, nel 
1694 sia come melodrammatista sia come strumentalista. In quell'an- 
no, ho gia detto, Corelli e alia sua op. IV (Senate da camera a tre); 
Albinoni ha finito or ora e ha dato alle stampe la sua op. I. Contem- 
poraneamente, nel teatro di SS. Giovanni e Paolo proprieta dei Gri- 
mani, viene allestito e rappresentato il suo primo melodramma: 
Zenobia Regina de' Palmireni . Indubitato e che F Albinoni, du- 
rante tutta la sua adolescenza musicale, debba essersi nutrito di esem- 
pi e di suggerimenti corelliani in primissimo luogo; la diffusione in 
Venezia delle musiche del fusignanese avra certo facilitate questo acco- 
stamento. E Tassimilazione certamente e avvenuta con processi in- 
tellettivi e con disposizioni estetiche abbinate in un is'tinto di artista 
veramente notevole. La guida e il suggerimento corelliani giungono al- 
FAlbinoni, e vero, come modelli consacrati e come formole costruttive 
insostituibili; ma ? e pur vero, Tafflato, che muove e governa le pagine 
giovanili della prima opera albinoniana, e nuovo documen'to, nuova 
confessione dello spirito creative musicale secento-settecentesco. Albi- 
noni, insomma, per viene alia sua produzione ufficialmente riconosciu- 
ta, allorche 1'assimilazione e totalmente effettuata. giovane, il no- 
stro Tomaso, nel '94; ha ventitre anni. 



B) MUSICHE CON NUMERO D'OPERA 

OPERA I 

Senate a tre 
(1694) 

E piene di giovanile baldanza e colme di luce mattutina sono le 
dodici Senate a tre che compongono Top. I (1) delFAlbinoni venti- 
treenne (scritte, dunque, nel 1694). Si awerte in essa una familiarita 
corelliana che e sintomo di giusta valutazione e di assoluta padronan- 
za di dettami, regole, dogmi, convenienze, se si voglia; ma oltre que- 
sta padronanza, TAlbinoni esercita tm altrettanto assoluto possesso di 
originali facolta inventive. 

II ciclo adottato e quello classico della Sonata da chiesa; quattro 
tempi ripartiti con semplici indicazioni di mato espressivo e non se- 
condo designazioni e denominazioni di tempi di danza come nella 
Sonata da camera: Grave 4/4, 3/2 = Allegro 4/4 = Largo (Grave 
Adagio) 3/4, 4/4, 3/8 = Allegro (Vivace, Presto) 3/8, 3/4, 4/4, 6/4. 
Dodici tonalita different!, sono egualmente ripartite tra il modo nu- 
nore e quello maggiore* t 

La prima composizione e un'immediata affermazione della per- 
sonalita delFartista. Essa ha inizio con un Grave di diciassette Lattu- 
te (re min.) in cui T autore espone e conclude un pensiero tanto 
semplice quanto maturato in un caldo clinia di dolcezza espressiva 

(1) Nel presente studio mi sono servito delFe^mplare G. Sala (1694) posse- 
duto scompleto del secondo violino, dalla Bibliot e ca del R. C** 1 * G ^ 
Martini di Bologna, e di quello E. Roger, posteriory completo di tuUe le par- 
ti, della Schloss-Bibliothek, , 

Ecco il frontispizio deUa prima edizione veneziana del ^ala: 
SUONATE / A tre, doi Violini, e Violoncello col Basso per 1 Organo ./ Consa- 
crate / AUe glorie Immortali del Eminentisdmo Principe / il SIG-: ^^^ 
LE / PIETRO / OTTOBONI / Nipote della Felice memoria de N: S: Pappa (sic.) 
AUefisandro VHI / Da Tomaso Albinoni musico di violino dilettante veneto / 
Opera Prima / (Insegna gentiluia). In Venetia. Da Giuseppe Sala. 1694. 
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to-primo grado del tono della dominante), che conchiude il primo 
membro della frase. Quello in levare offre il senso del movimento, il 
secondo del riposo; breve riposo (pausa di un ottavo), cui segue il se- 
condo membro della frase melodica. Le entrate sono imitate e creano 
inevitabilmente il peculiare comportamento della classica Jruga; ma e 
questo Funico ' luogo comune stilistico che palesa il tempo nel qua- 
le la Sonata e stata scritta. Tutto e freschezza inventiva, oltre cite nel 
soggetto, il quale, mentre lascia da parte, come s*e detto, le for- 
mole corelliane, si identifica e si affraterna con il tipo vivaldiano del 
primo stile (Estro armonico^ op. III). 

H primo violino, dopo le tre battute del tema, prosegue esprimen- 
dosi con un disegno ritmo-melodico cos'tituente, con un periodo cro* 
matico (esempio N. 3), il controsoggetto, che vien fatto apparire pe- 
riodicamente, senza troppo indugiarvisi ma con sobrii incastri nella 
trama tematica. Si costituiscono cosi procedimenti contrappun'tistici" 
eleganti e svelti di tal fatta: 



s. 3 




Viol II 



V.cello 
Organd 
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efc. 




etc. 



Non mancano, nel corso della composizione, i motivi ornamentali 
alia Corelli, quali il seguente: 




Es.4 

Viol. L 
Viol. II. 



Questo Allegro, insomma, con le sue veloci 52 battute, ci porta 
decisamente iEuori del consueto ambiente della Sonata a tre. 6 un allar- 
garaento e, insieme, tin approfondimeiito della visuale, cui contribui- 
see in modo positive un nuovo rapporto tra disegno e colore che si 
estrinseca con proporzioni esatte di movimenti, con raccordi di atteg- 
giamenti modali e con ritorni periodici che alternano diatonismo e 
cromatismo. Avvertiamo, in ques'ta musica, i germi precorritori e fe- 
condatori di forme piu complesse e piu ardite. fc come se Albinoni, 
con questo suo primissimo saggio, voglia nulla piu che awertire: 
ecco quel che so e che posso fare, io la penso cosi, sento cosi; ma il 
dogma della scuola e della tradizione vuole da me, giovanissimo, osser- 
vanza e rispetto. 




. ,/cs 







TAVOLA IV 



Denuncia ai Dieci Savij alle Decime dei beni ereditati da Tomaso Albinoni 
(Venezia, Archivio di Stato] 
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E infatti il dilettante , ueile Senate successive, come vedremo, 
.senza smentirsi completamente, mostrera di gaper indossare, con tutta 
disinvoltura di atteggiamenti espressivi, un abito di loggia nota e usa- 
ta. II mutamento avviene, anzi, nel tempo secondo della Sonata che 
sto esaminando, nel Largo (32 battute, fa magg.), che ci riconduce alia 
ini'ziale piu densa e piu statica atmosfera corel liana. Direi che tanto 
il tema quanto il generale complesso non testimoniano alcunche di par- 
licolarmente emotivo. il corelliano procedimento sinanietrico per 
terze delle due parti cantanti (violini) che il giovanissimo e appena 
iniziato musicista veneziano fa suo senza riserve. Gli esempi che po- 
trei dedurre da tutte le opere di Sonate ft tre, senza distinzione, del 
fusignanese, sono inmimerevoli. Ma la Sonata alhinoniana ci riporta 
senza indugio al clima AelYAllegro, allorche viene esposto il tema del 
quarto e ultimo tempo. Sono ancora Fintervallo di quinta discenden- 
te in levare (Es. N. 5, batt. 1-2) alFinizio e, alia fine della frase, in 
battere, un intervallo di terza minore, (Es. N. 5, batt. 6) derivato dal- 
Faccordo di re minore cui appartiene il precedente intervallo di quin- 
ta; intervalli, Funo e Faltro, che possiedono cosi applicati, quelle 
prerogative emotive capaci, nelFAlbinoni, di acquistare una funzione 
efficacemente narrativa. Siamo in presenza di un tempo Giga (in 3/8) 
di dimensioni rilevanti, brillantemente condotto in cui viene afferma- 
ta nuovamente, e sulFesempio delF/lZZe^ro precedente, la fisonomia 
propria della Fuga tonale: 



Es.d - Allegro 
Viol. L 

Viol. IL 

V. Cello 
Organo 





26 Tomaso Albinoni. 
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tic. 




e in cui gli sviluppi intermedii non lianno piii I'impor'tanza del fram- 
mentario e del transitorio, ma restano parte integrante e immanente, 
completamento, insomma, della composizione. Citero questo episodic 
die comincia alia battuta 73" e termina all'83 a : 



5s. 6 
Viol L 



Viol TI 



V. Cello 

6 

Orgauo 





tic. 



etc. 



evidente un contrappunLo, non freddo ed austero ma caldamen- 
te espressivo, quasi cordiale,che prepara quello vivaldiano, sebbene il 
Prete rosso preferisca forme meno intessute e lavorate. 

Simile a quello della 1 A e 1'esordio della 2 a Sonata, ove sono in 
atto element! ligi alle piu classiche intenzioni. 6 notevole la cantabi- 
lita lineare e severa del basso continuo; linearita scolastica, invero, ina 
pure aderente allo spirito della composizione che, come tutte le altre 
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cleir-op. I 11011 si dimentichi, benche Fautore non lo indichi po.^- 
sono cssere considerate Sonate da chiesa. II secondo tempo, Allegro. 
mantiene per tutta la sua durata (53 battute 4/4) un andamento prefta- 
mente polifonico, non solo nelTabito esteriore bensi nel comporta- 
mento emotive; comp or lament o di quella scolastica da cui Fautore 
ancora non si e completamente emancipate, dopo gli anni e le espe- 
rienze di studio. 

Piu libero, sebbene ancbfesso ingenuanieiite &emplke e eon am 
melodia procedente sul noto iujpianto per terze, e il Largo 3 4 e piu 
denso di pathos; una densita fluida e composta di tersi e limpidi corpi. 
II quarto tempo, Vivaee (62 battule, 3/4) si snoda fresco e gajili&rdo, 
ricco di element! vitali, tipici della Sonata a tre di foggia piu }>ura- 
mente e classicamente italkna. 

In quest'opera prima albinoiiiana, e precisamente nella 3 a Sonal 
ta che sto per analizzare e nelP8 a che esaminero tra poco, 
G, S. Bacli ha individuato forme e spiriti adatti alia sua vena ed alia 
sua sapienza; e le une e gli altri ha, deliberatamente c palesemente^ 
inesso a profitto in due Fughe a tre voci per clavicembalo che si tro- 
vano raccolte nel XXXVI volume della Baeh-Gesellschaft . Del re- 
sto non e questa la prima ed uniea prova dell'amore di Bach per gli 
italiani, o piiz particolarmente per i veneziani. Gia Lotti con le sue 
inesse, era stato oggetto di studio severo disciplinato ed umile da par- 
te del grande tedesco. E Vivaldi? non hi forse questo musicista il piii 
tenuto d'occhio da Bach? 

Le Sonate del dilettante veneziano hanno servito al composi- 
lore tedesco ehe, stando alle notizie riportate dalla Spitta (I), dovu- 
te forse ad una tradizione orale perche ne ignoro la fonte r avrebbe nu- 
trito per Albinoni la piu deferente considerazione soltanjto eon i 
loro Allegro (secondo tempo). Quello della 3 a Sonata, op. I 5 mostra, 
nelFincisivita e nella individuality del tema, la genialita del giovane 
autore. Si potrebbe addirittura affermare che questo tema e, in tutto e 
per tutto, bachiano, senza, con questo, voler menomamente intaccare 
quelli che sono i meriti stih'stici innovator! delF Albinoni. Ma bachia- 
no mi sembra questo tema appunto per la nobilta del suo present arsi, 
per le capacita costruttive che sono insite in esso, e per la malleabilita 
c la disposizione a trasformarsi, nel corso degli sviluppi. Spitta, nel 
suo volume su Bach, si guarda dal minimo, e sia pur fuggitivo, ac- 
cenno critico a questa pagina del veneziano: ma si serve, invece, della 
cons tat azione, del fatto compiuto delPimitazione, cioe, compiuta da 
B^ch per giungere al travisamento e al falsamento, insomnia, del- 
la personalita albinoniana. 

Spitta riuaprovera ad Albinoni le limitate possibilita inventive, 
gli rinfaccia scarse capacita, nello sfruttamento del soggetto. Bach 



(1) Op. cit., loc. cit. 
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deve aver avuto una specie di predilezione, per le composizioni di Al- 
binoni. Ancora negli anni inoltrati, nel corso delle sue lezioni, usava 
come esercizio, per Fimprovvisazione dell'accompagnamento al cem- 
balo il basso continue di queste stesse Senate ; ma prosegue: cc Del- 
le fughe, la prima e iti la magg. ; in questa Albinoni non si e aff aticato 
minimamente, e ha creduto di fare abbastanza mantenendo un tinico 
genere di contrappunto per il teraa die e ripetuto alia lettera nelle 
necessarie transposizioni. E non si adopera nelPelaborarlo, lo ripete, 
nelle quarantotto baltute della composizione, solo otto volte; tutto il 
resto e pieno di passaggi liberi e rion essenziali. Di tutto il materiale, 
Bach non pote giovarsi molto. II contrappunto citato viene da lui ado- 
perato solo alia entrata della seconda voce (violino secondo), ed anche 
qui con un sostanziale sensibile mutamento e miglioramento, e per tut- 
to il pezzo di cento battute non se ne oecupa piu, quasi volesse inse- 
gnare che una fuga sia qualcosa di piu clie un .awicendarsi meccanico 
delle voci dalTalto in basso; che essa, cioe, rami sempre nuovi deve 
far spuntare dallo stesso tronco . Dimostrero, nell' esame della 
composizione albinoniana, come queste asserzioni siano arbitrarie. In 
ultima analisi, all' Albinoni si nega ogni merito ed ogni dote, anche la 
piu evidente, d'artista inventore e costruftore. Afifermazione^ errata e 
parziale. Albinoni, nella storia della musica resta Albinoni col suo 
proprio stile, e Bach resta Bach; lutti e due occupano posizioni ben 
distinte e ben definite. Albinoni non puo essere ne confuso ne para- 
gonato con quel Grande; che al nostro <c dilettante * non si vuol attri- 
buire quel che non gli spetta. Vero che la fuga della 3 a Sonata e di 
proporzioni Kmftate, vero che il contrappunto e fondato su uno stesso 
procedimento, per tutta la durata del pezzo, vero che gli sviluppi po- 
tevano portare ad un'amplificazione della visuale tematica, che era 
stata prospettata aU'inizio. Ma non e men vero che la composizione 
dell' Albinoni quale essa si presenta e si staglia alFocchio del critico 
moderno, e un capolavoro di proporzione e di equilibrio fra le tre 
parti agenti; breve (48 battute) k sua durata, proporzionato ogni svi- 
luppo mediano; le risorse strumentali osservate e praticate con perizia 
e disinvoltura. E la mano corre veloce e spedita, coscientemente gui- 
data dalPemotivita delFartista. Del resto Corelli, che fu* per tutto il 
XVIII secolo un punto di riferimento per la concretezza espressiva 
strumentale (e a lui ricorsero anche i maggiori tra i tedeschi), in ogni 
sua forma fugata raramente supera le trenta battute; e in quanta ad 
allargamenti e sviluppi non e certo da piu dell' Albinoni. L'esame del- 
le prime quattro opere del Corelli mi porta a questa conclusione. Diro, 
anzi, che, fra tutte le Senate a tre del fusignanese, non si trova pagina 
piii equilibrata di questa che Tomaso Albinoni ha scritto nella sua pri- 
ma gioventu. Spitta, in realta, e coerente nella sua critica; e non tra- 
lascia di riprendere anche quest'altro nostro grande musicista; prima 
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di iniziare la materia albinoniana trova modo di muovere al princi- 
pale creatore del Concerto grosso identiche accuse (1). 

II soggetto di questa Fuga di Albinoni e costituito su due Kolon 




che, date le possibilita di multiforme trasformazione in essi insite, 
sono due cellule attive vere e proprie. Soggetto raffigurato in un di- 
segno che si compone di due fasi (Es. N. 7): Tuna, la proposta (A), 
ascendente, che termina sul primo ottavo della seconda batttita, e 1'al- 
tra, discendente, la risposta (B), che ha inizio la ove termina la pro- 
pos'ta. Una costituzione tematica di tal fatta non e facile ad essere ri- 
trovata nella produzione del genere di quel tempo. Giusto quanto dice 
lo Spitta: nella Fuga bachiana il secondo violino entra sotto tin con- 
trappunto del primo violino, la cui fisonomia ripete i tratti albinonia- 



(1) A proposito della fuga a due soggetii (secondo tempo) nella quarta sonat* 
op. Ill di Corelli. Ecco lo Spitta: Questo tema fu utilizzato da Bach per nnm 
fuga per organo a quattro voci, la quale ha in comnne con il Corelli gli siretti 
tematici del primo tema, ma poi null'altro. Se Corelli aveva esaunto tutto cio che 
aveva da dire in trentanove battute, nei confronti del due tend, a Bach ne ocoor- 
sero pin di cento per dar forma all'opulenza di nna traboccante ispiraziane... y>~ 
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m, ma alquanto deformati verso la conclusions delfepisodio (Esem- 
pio N, 7, batt. 4). 

La sincope iniziale imprime al tema una certa sostenuta velocita; 
e questo elemento di ic mo to sussiste, intervenendo nelle figurazioni 
aecondarie di netta derivazione tematica. Cosi la terza voce (violon- 
cello) ha appena fatto sentire il soggetto, e subito il primo violino e 
intento a rimuovere e ampliare il suo discorso. 

Ma Spitta nega la piu lamp ante evidenza dei fatti, allorche assi- 
cura che eccettuato il tenia e quella breve figurazione (deformata) 
contrappimtistica, Bach nulPallro ha litilizzato, della pagina delFAl- 
binoni. Ed ora seguiamo un 1st ante le due fughe. 

In Albinoni, il primo violino, dopo Fenunciazione del tema, e 
gli iniermedii passaggi, seguita a tessere la sna tranxa sviluppando un 
ricamo perfeltamenle aderente allo spirito del disegno fondameniale : 
(balL 13-14) 



$$.8 



Bach mantiene al suo contrappunto le s'tesse catatteristiche figurative: 





leggermente mutate con la soppressione della seconda semicroina (os- 
sia della nota ribattuta) nella quartina. Ma la derivazione era apparsa 
ancora piu evidente nelle battute bachiane 10 a e IP che ripetono le- 
stualmente anche ii piccolo fregio albinoniano 




La sincope del <c dilettante torna nella fuga di Bach con una assolu- 
ta identicita di scopi costruttivi ed emotivi : 
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Con questa dovizia di ispirazioni e di material!, desunti daW Alle- 
gro di Albinoni, giovanissimo e debuuante, e percio non ancora seal- 
trito nell'arte dello sfruttamento tematico, e Jogico ohe Bach, nella sua 
maturita e nella sua massima esperienza costruttiva, con un divario di 
tempo di circa venl^anni (questo Spitta lo diraentica), si sappia de- 
streggiare con maggior saputezza e largliezza di mezzi. Tutto quello 
che viene dopo^nella compopizione bachiana e tin abile inipiego, qua- 
si una fecondazione continiiiita di cellule tema'tiche, asportale, coscien- 
temente, dalla musica dellltaliano. Taofc vero die, in Bach, dopo 
periodiche ed episodiclie trasformazioni (battute 50-31), ba iuizio la 
coda in forma di preludio-toccala su passaggi arpegjziati, per milla 
adereiiti allo spirito delle battute precedent! con una leggerezza di 
inano che era proprio qnanto distingueva gli italiani. Al contrario 
dello Spitta, sarei poftato a interpretare questa chiusa come un sin- 
tomo di esaurimento delle risorse bachiane, s'intende, neU'ambito di 
questa composizione. 

Otto sono in realta le esposizioni tematiche nel corso delle 48 bat- 
tute e non riesco a capire percbe lo Spitta abbia rimproverato questa 
misura; che a mio avviso e invece il piu chiaro sintomo di un abile 
equilibrio costruttivo ch'e qualita supreina del giovanissimo rnusici- 
sta. Qiii sta Poriginilita italiana e veneziaiia del dilettante ve- 
neto . Cosi, quando si e giunti alPottava ripresa del soggetto, il pen- 
siero delFautore e completamente esposto e ha soddisEatto il nostro 
spirito che di quella pagina ha alfferrato e ritenuto ogni moto, ogni 
pausa, ogni accento, chiaramente ed esaurientemente. 

Che cosa avrebbe detto allora Spitta del Grave che segue alia 
iuga? Verissimo; sono solo diciotto battute; ma non sono esse, for- 
se, la piu esa'tta fedele e conchiusa espressione di un animo giovanile, 
che, commosso da un intimo turbamento, dopo lo slancio e la vitalita 
della fuga, trova, in poco spazio, sfogo al suo conflitto interiore? An- 
che qui non siamo in presenza deH'iiomo maturo e scaltrito nel sen- 
timentOj Fuomo che di queslo conflitto sa intendere ed esprimere i piu 
reconditi, i piu sottili, i piu raffinati stadii emotiyi; e piuttosto il ra- 
gazzo, cbe, colpito dolorosamente da un'emozione, quiesto dolore 
fssprime con un singhiozzo del cuore, con poche lacrim^; ma fe sincero 
abbandono, sono lacrime calde e amare. La pagina e poggiata sulla 
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tonalita non consueta per quel tempo di fa diesis min., ed e costituita 
di un quasi costante cromatismo ; e tonalita e cromatismo imprimono 
al pezzo una fisonomia che ricorda il tipico atteggiamento emotivo dei 
preromantici. Albinoni qui si comporta da preromantico ; e non im- 
porta se per breve durata; egli distingue nuove forme, awerte nuovi 
dominii delFespressione strumentale; e, vedutili e avvertitili, li fissa 
con risorse a lui fornite da una natura particolarmente capace e da 
una scuola coscienziosa. 

Ecco il calore delFidea di Albinoni, quale subito viene propagate 
dal primo violino; 

Es.12 Grave 



Viol. 




V. CeHo 

6 

Organo 







E 



m 



etc.. 



etc. 



etc.. 



e quale si mantiene per tutte le diciotto battute. Un calore che ri- 
corda un clima sonoro precedentemente creato da Antonio Veracini 
neirAffettuoso della 2* Sonata op. I (1) in si min.: ma la pagina del 
fiorentino non off re tanta consistente espressione, quanta invece nel 
tempo albinoniano e stata contenuta. 
Ecco la frase veraciniana: 



rave 



Es. /J 




(1) Stampata 
tini , Bologna. 



1692, a Firenze, da Antonio Navesi. Esemplare G. B. Mar* 
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V allegro finale ci riporta di bel rmovo nel dominio della Fuga; 
dominio che Fartista giovinetto accetta non come lascito consacrato^ 
come eredita insostituibile e inabbandonabile, ma come attivita viva 
e agente, capace di tin costante rinnovarsi. Come forma fugata questo 
Allegro e, indubbiamente, piu consistente di quellp del seeondo tem- 
po: 110 battute 3/8, piene di colore, di brio, di vitalita sana e conclxi- 
dente. Incessant! sono le dimostrazioni, naturalissime e spontanee, 
delle capacita del musicista in fatto di contrappunto ; prove che resta- 
no per noi come important! document!. Spezzamenti, capovolgimenti, 
intersecazioni del soggetto, il quale, tuttavia, permane sempre un'en- 
tita ben definita e individuabile. UnVttenta analisi di questo tema ci 
dimostrera la sua stretta consanguineita con quello del precedente 
Allegro. II ritmo e mutato ma la traccia melodica e la stessa. 





Tale consanguineita e manifestata anche dagli episodi intermedi: in- 
fatti questa formola derivata (Es. 15) (battute 54-55) e corollarao lo- 



Es-lS 



gicamente dimostrabile delPaltra, fondamentale, del seeondo tempo 
(battuta 13). 

Alia 58* battuta si presenta un passaggio che Bach ampiamente 
usera nei suoi fngati strumentali (particolarmente in quelli del Cla- 
vicembalo ben temperate) e che e basato su uno stringimento, o stret- 
ta, del tema esposto dalle tre parti sempre tonalmente, con inizio alia 
tonica (di la magg.). 



Viol II. 



Y Cello 
Organo 
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Altri procedimenti, die ribadiscono tutti la peculiarity, dello sti- 
fa imitate, si sussegnono nel corso del pezzo sempre perfettamente 
aderente, tnttavia, alle aspirazioni estetiche dell'autore. 

La 4 a Sonata in sol mm., ha il primo tempo poggiato su un ritmo 
ternario (3/2) cui e stato conferito un'impronta severa, stilisLicamentc 
propria della Sonata da chiesa, clie si manifesta, oltre clie nell'inciso 
ritmico e nel particolare uso dcgli intcrvalli, iielFafllato chr, con 
inteiisita conleniplativa, impregna le irentadue battute. Un tema chia- 
ro e iiobile, un'armonia paca'ta e concreta, pochissime fioriture" nelle 
parti marginal!, fugaci imitazioni, una densita sonora piiittosto sta. 
tica e riflessiva. Anche questo in forma imitata, con nna polifonia 
strnmentale nitida e slaccata. 

In alcuni episodi intermedi delV Allegro gia avvertianio TAlbinoni 
delle forme pixi complesse, cioe del Concerto a cinque, op. II. 




Terzo tempo e un Adagio (3/8), vera e propria Siciliana, per il 
ritmo particolare i cui tratti e color i si mantengono nell'ambito del 
modo minore (sol mm.) e in quello del relativo maggiore: 

^Adagio 

m 
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II quarto tempo, Allegro, iiou ha nulla di noterole; segue gli schemi 
adusati e le formole tanto ampiamente adottate. 

Cosi pure non s'impone la Sonata che segue, la 5*, nella quale, 
tuttavia, e da ricordare il finale in 6/4, gagliardo e poderoso, svilup- 
pato con sicuri requisiti fcontrappuntis'tici.- 
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La 6* Sonata ha invece di carattcrisfieo il Grave umiak* \la mm.}: 
foelia meditazione del violini che poggiano su un costante diffuse 
radulante movimento del cello: 




g 

rgano 




fi/C. 



L* Allegro che segue e un altro luminoso documento dell'elegante com- 
plessita contrappuntistica albinoniana. una Fuga costituita di due 
entita tematiche, cioe una Fuga a due soggetti* La dimensione della 
pagina e, necessariamente, piu ampia del consueto; i due soggetli 
ottengono sviluppi geometrieamerite proporzionati. fe un disegno tan- 
to nitido, quanto conclusivo, tanto semplice quanto coerente, conte- 
nuto in 60 battute. I due temi sono felicemente trovati, e abilmen'te 
congegnati; e i lore meocanismi contribuiscono .ad un sorprendente 
movimento generale: 
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etc. 



I ritorni tematici sono sedici in tutto e vicendevolmente obbligati: 
otto del primo soggetto e otto del secondo; e si succedono secondo uno 
schema fisso (non osservato alia terza esposizione, battuta 9 a ) consisten- 
te nell'entrata del secondo soggetto sul terzo quarto della priraa bat- 
luta del tema principale. Albinoni si serve di piccole particelle tema- 
tiche in massima parte trasformate per il divertimento:, ad esem- 
pio le figure di A e di B (Es. 20) saranno le piu usate e sfmttate. 
La personalita del primo soggetto resta presente, ma nascosta sotto 
abiti irriconoscibili, in molti luoghi del divertimento. In cio Albinoni 
si comporta con una padronanza e una disinvoltura le quali non do- 
vettero certo sfuggire airattenzione ed all'avidita assimilatrice di Bach. 
Alia battuta 27 a si presenta una piccola progressione : il basso e un'i- 
mitazione, o derivato, di quel tema, dedotto, pero, da un mutamento 
ritmico che era precedentemente apparso alia battuta 18 a , nella quale 
1'inizio e in lev-are e non in battere; ecco, dunque, quello sviluppo in 
questione : 



Grave 




etc. 



Si tratta solo del primo periodo del "tema il quale non appare ne meno 
completo; e a completarlo pensa il secondo violino che fa sentire il 
6 grado di sol, di /a, di mi e di re. 

Come il primo Grave, anche questo Allegro termina alia domi- 
nante, e cosi pure il eecondo Grave che fa && terzo tempo. Su un sem- 
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plice incise ternario iniitato dal basso con figure apezzate e rapo volte 
a fondato il finale (3/4), in cui le risorse della tecnica, nell'uso di un 
contrappunto espressivo, non vengono mai meno a! giovanisaimrt 
artista. 

La Sonata 7 a si affernxa con particolari intenzioni espressive nel 
terzo tempo Grave, in cui si cerca di giungere, mediante procedimenti 
essenzialmente melodico-armonici ad un allarg-amento, ad un potenzia- 
mento spaziale dell'elemento cantante. fi come un adergersi, tin riti- 
rarsi, un protendersi, in questi intervalli di ottava ascendente e di- 
scendente; 




Viol. II. 



V. Cello 
Org^no 



stati emotivi di un'anima semplice e timida ma non timorosa, poiche 
iUuminata dalla luce di un purissimo intelletto. 

DelF8 a ricordero che .il bel soggetto della Fuga (Allegro) e il 
secondo dei modelli di cui si serve Bach: 




Viol. I. 
Viol. II. 

& facile avvertire in questo tema una linea che decisamente si allon- 
tana dai formulari d'uso; ed e logico e comprensibile che esso, tra 
tutta la produzione sonatistica italiana contemporanea, si sia imposto a 
Bach. Un'analisi anche affrettata che se ne faccia mettera a nudo ri~ 
sorse espressive assolutamente nuove. La prima parte del disegno ot- 
tiene uno slancio e una velocita verso Falto che, pero, nella second*, 
parte (2 a battuta) viene smorzata e ripiegata su se stessa sino al pun- 
to d'origine da un procedimento cromatico che contrasta con quello 
della prima battuta, fondata, invece, su una maggior larghezza e li- 
berta di intervalli. II cromatismo del secondo periodo del tema, tut- 
tavia, non permane nel corpo della composizione come elemento ba- 
silare; solo verso la fine esso ritorna, con andamento ascendente anzi- 
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ehe discendente (battute 33-35), per arquistare fisonomia di episodic 
fondamentale : 



j. 24 

Viol. I. ^ 
Viol 1IM 



Bach, di questa Fuga, lia fatto due elaborazioni (1); la prima e stata 
mantenuta rigorosamente nell'ambito del suggerimento albinoniano 
rattenendo al massimo ogni impulse soggettivo di amplificazione ; la 
seconda, invece, del dilettante veneto , non possiede che il bellissi- 
mo tema, e nulla piii. Qui Bach e come se realmente lavorasse su un 
terreno fecondo si, ma non ancora sfruttato; che non si puo non rico- 
noscere uiia certa immaturita dell'Albinoni nella eostruzione che ri- 
sulta innalzata ed estesa entro limiti assai .angusti: dimension!, ne piu 
ne meno, che corelliane. Resta, tuttavia, grande titolo di merito, per 
il violinista veneziano, essere stato fonte di ispirazione ed esempio di 
scienza per uno del maggiori musicisti d'ogni epoca della storia. 

II Grave, terzo tempo, si allontana dalla tonalita prescelta e fon- 
damentale, rompe 1'usanza del relative minore o maggiore (in questo 
caso, maggiore), per esprimersi in quella di fa diesis minore. II brana 
e ricco di none, usate come ritardi di ottava e di settime diminuite, e 
termina, dopo sole quattordici battute, in fa diesis maggiore, domi- 
nante di si maggiore ; e in questa tonalita trova vita ed espressioiie Ful- 
timo episodio della Sonata che si risolve col consueto Allegro in forma 
di Giga. 

La 9 a Sonata, in re maggiore, specie nell* Allegro, in verita non 
schiude alcun nuovo orizzonte ma, al contrario, ci mostra come 1'au- 
tore, per certi aspetti, sia ancora legato alia scuola. & un monotono 
procedere su una monotona traccia; traccia che ci ricorda, senza pos- 
sederne gli element! vitali, la linea di sviluppo della Fuga della So- 
nata 3 a . Tutti gli altri tre tempi mantengono il clima ad uno stesao 
calore assai temperate; esso sale di qualche grade solo verso la fine del 
quarto tempo; soria di Gagttarda che si impone per irruenza e 

incisivita. 

Con una frase larga, piena di respiro, soffusa di melancpnia, il 
consueto Grave apre la 10* Sonata in fa minore; qui, invece, siamo in 
presenza di tipi di melodia ed armonia aflfatto nuovi. Ogni linea stru- 
mentale del pezzo e una nobile melodia ricca di semitoni che impri- 
mono alFarmonia un che di misterioso e turbato: 



(1) Auche questa fuga si trova nel XXXVI volume della Bach-Gesellschaft 
Spitla, op, cit., Vol I in fine, riporta per intero la fuga di Albinoni. 
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Viol. 



V. Cello 

Qrfano 



E un'ispirazione quasi moderna, e a quest a moderuita eonlribuisce in 
prima linea il sense della tonalita di fa minort\ rara, invfro. nep:li an- 
tori di questo periodo, piuttosto legati ancora a determinati atteggia- 
menti tonali noil esoi'bilanti dal re minore? sol minore, la mi/xore, 
$i minare. E quell 'ispirazione si sviluppa con loiiirita ^d nmanita ol- 
tre chc nella immediata trasposizione tematica alia quinta sopra 
nel quale prorediinento si raggiungono tcssiture oltremodo <enibili 
per i due violini nei passaggri intermedi fli questo tipo: 



r^ 




Viol II. 




Anche la Fuga possiede quelle stesse caratteristicne espressive (che ri- 
cordano il 3* Concerto grosso di Corelli), nonostante la vivezza del rit- 
mo. 6 un brano di eccellente fattura contrappuntistica che serve a ri- 
badire quelli che sono i pregi fondamentali della personalita albino- 
niana; a un perfetto equilibrio, inoltre, tra fisonoraia tonale e fiso- 
nomia ritmica che crea una omogeneita spirituale dawero notevole. 
Le tiltime Senate, 11* e 32% sono indubbiamente anoh'esse docu- 
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menli della preparazione arthtica e scientifica del Nostro e del suo 
temperamento; ma dopo i precedent! saggi, quest! due componimenti 
nou m'invitano a particolar! indagin!. 



L'Albinoni dell'op. I e, duiique, il giovanissimo cc dilettante 
(diletto come vocazione, si ricordi) che vede e che pensa con una men- 
talita conformatasi suU'esempio della tradizione, ma che concretizza e 
stigmatizza, ma che dimostra la necessita di un nuovo procedimento 
espressivo e narrative. E abbiamo visto quali i risultati. Li riassumo: 
duttilita tematica e facilita allo spezzamento della linea fondameritale, 
owero fisonomica (Sonata l a ) in un disegno ricco di curve, di elissi' 
di contrast! cromatieo-diatonici, di sovrapposizioni di piani visivi; uno 
speciale pensiero melodico y> inteso come espressione di uno slato 
d'animo da riprodursi figurativamente, quasi graficamente, e non solo 
sonoramente (Sonate 3 a e 8% temi delle Fughe adoperati da Bach); 
senso della lonalita piu propizia alia estrinsecazione del contrasto emo- 
tivo, nella successione dei movimenti, quasi capace di generare una 
condizione spirituale romantica (Adagio della 3 a Sonata); attitudine 
a uno spogliamento totale del peso, della convenzione, deH'impaccio 
(non rari nei contemporanei, Torelli primamente) nel corpo tematico, 
per affermare un'intenzione schiettamente soggettiva con altri aspetti 
dell'uso del minore (fa mm. della 10 a Sonata). E poi su tutto, come 
cemento, come coesivo potente e mcorruttibile, la materia contrappun- 
tistica, la scienza costruttiva, la misura perfetta, la proporzione: il 
numero; numeru$ nel significato latino, cioe, come a dire: tutto in or- 
dine musicalmente. E ancora, elemento etnico di vitale importanza, la 
tipica e mai ripudiata melodicita veneziana. 

L'op. I ci mette a diretto contatto con un artista che subito si im- 
pone prepotentemente e come inventore e come costruttore. Essa e il 
primo cosciente passo verso mete piu larghe; e lo spettacolo primo 
che si affaccia alia conoscenza del giovine desideroso di apprendere e 
di esprimersi, e che annuncia piu vasti orizzonti. Queste dodici So- 
nate a tre che vengono, in ordine di tempo, dopo le prime quat- 
tro op ere strumentali del Corelli rappresentano un vero e proprio 
punto di riferimento nella storia particolare della Sonata a tre; e pos- 
siamo senza f atica dopo gli esempi addotti identificarvi i tratti sa- 
lienti di un*arte capace di condensare element! tradizionalistici ed 
element! rivoluzionari e precorritori. 



OPERA H 

Sinfonie e Concerti a cinque 
(1695 circa) 



Le Sinfonie 



Sinfonie e Concerti a cinque , Due violini, Alto, Tenore, Vio- 
loncello e Basso. Qiiesto e il titolo delTOp. II, che si legge sulPesem- 
plare olandese di Estienne Roger, e su quello italiano di Giuseppe 
Sala (1). 

Le Sinfonie prendono il nome di Sonate nel corso dell'opera; e 
in cio dobbiamo ritrovare una ulteriore prova. di quella classificazione 
lorotnale-estetica per la quale la Sonata e la Sinfonia, sin dai primi 
esempi artistici del XVII secolo, sono venu'te ad identificarsi in una 
medesima entita narrative e costitutiva. E non e a dire che Albinoni 
muti la Sinfonia (del frontispizio) nella Sonatq (nel corpo del Tolume) 
per osservare un particolare procedimento in tal caso, ingiustifi- 
cato sarebbe apparso Fuso delle due denominazioni che ai noatri 
occhi si present a il tipo classico della classica struttura. 

Le Sonate seguono il seguente ciclo: 

Grave (Adagio) Allegro Adagio Allegro 
E sono tutte scritte a cinque parti reali. 

(1) Per le date di scrittura e di pubblicazione di quest'opera v. a pag. 37. Esem- 
plari consultati: G. Sala (1700) posseduto, scompkto del cello, dal G. B. Mar- 
tini di Bologna, ed E. Roger (N. 7), complete di tiitte le parti della Schloss- 
Bibl. di Berlino. 

Ecco il frontispizio della prima edizione veneziana del Sala: 
SINFONIE E CONCERTI / A CINQUE / due Violini, Alto, Tenore, Violin- 
cello, e Basso / CONSACRATI / ALJ/ALTEZZA SERENISSIMA / DI / FERDI- 

NANDO CARLO / DUCA DI MANTOVA / Monferrato GUASTALLA e CAR- 
LO VILLA etc / Da Tomaso Albinoni Musico di violino dilettante veneto Servo / 
della Medema Serenissima Altezza / OPERA SECONDA / (Insegna) / In Venetia* 
Da Gioseppe Sala, M.D.C.C. 

7 Tomaso Albinoni. 
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Queste Son-ate a cinque mantengono, non solo fonnalmente, ma 
sostanzialinente, quelle che possono definirsi peculiarita delFop. I. 
Tuttavia e in corso un processo di approfondimento estetico ed etico 
che non lascia dubbi circa Fidentificazione delle mete designate. Scrit- 
te a cinque parti reali, sono dunque, queste Sonate, in istile polifonico; 
e alcune del piii severo. Ogni strumento ha una determinata missio- 
ne che raggiunge con mezzi propri; sia che si esprima con formole gia 
consacrale, sia che si presentino nuovi fantasmi, nuove sostanze poli- 
foniche. Accanto a questo tipo polifonico in senso stretto, Fop. II 
accoglie un tipo di Sonata che defimrei della sonata-concerto^ in cni, 
senza alcuii programma prestabilito, ma guidato e inspirato da tin'in- 
terna immediata illuminazione, dalFAlbinoni vengono afferrati nuovi 
atteggiamenti stilistici. In tale fase di ideale intuizione e non ancora 
di completa applicazione pratica, il giovine violinista fornisce un'altra 
prova della sua duttilita emotiva. Questa, infatti$ che nelFop. I, co- 
stretta e rattenuta (ma non soffocata) dai dogmi arciconsacrati iiella 
forma peculiare del secolo, la sonata a tre, aveva saputo agire nel 
modo che sappiamo; qui, nel dominio di un complesso strumenlale 
piu numeroso, quindi piu ricco, di iiidividualita dialoganti, trova una 
esplicazione assai piu aderente alle risorse basilari dello spirito albi- 
noniano, or a severo e statico, or a turbato e in fermento, decisamente, - 
sin d'adesso (1694 circa), settecentesco. 

Stilisticamente parlando, siamo in presenza di Sonate perfetta- 
mente compiu'te quanto al ciclo del movimenti (quattro anziche i Ire 
del Concerto), quanto al comport amento del contrappunto delle par- 
ti, quanto,, infine, alia particolare figurazione melodica. Ma su tutto 
cio agisce, e non nascostamente, e quindi non timidamente, un nuovo 
vivissimo fermento, il quale fa si che talora, proprio cola ove piu la 
Sonata tende alia sua piu logica soluzione, conseguenza di quel cpm- 
portamento etico -formale, Felemento concertistico s'inserisca inter- 
veneudo come un f^itto compiuto, completamente estraneo a quello 
sonatistico, anzi ad esso antitetico; scritttira meno densa, verticale r 
il primo; scrittura piu piena, orizzontale, il secondo. Ma in questa 
antitesi di stili, 1'Albinoni trova, istintivamente, senza calcolo, una 
giusta soluzione. Qual'e infatti Felemento piu caratteristico del Con- 
certo? il Solo, quando venga alternate dal Tutti. E in alcune di que- 
ste Sonate op. II in stile polifonico ecco, del tutto inaspettatamenite, 
determinarsi situazioni concertistiche di quel genere: un Solo (episo- 
dio per uno o due strumenti solisti) s'innesta, come virguljo giovine e 
vigoroso, nel tronco annoso della sonata polifonica a cinque. Puo esse- 
re or a un semplice fugace accenno, un riverbero quasi di limpido cri- 
stallo al sole contro una parete piuttosto in ombra; puo essere, ora, 
una piu aperta chiarita, un piu vasto scinitillio, un piu insistence gio- 
co solare. Certo si e che tanto il solo accenno all'elemento concerti- 
stico, quanto Faffermazione di esso, ci dociimentano un tipo albino- 



TOMASO ALBINONI 



99 



niano di composizione strumentale nata, dunque, sullo scorcio del se- 
colo XVII; il tipo della sonata-concerto. Per renderci esatta cognizione 
di questo accostamen'to, o connubio, tra Sonata e Concerto, e bene 
approfondire, prima, 1'analisi di una Sonata in schietto stile polifo- 
nico; constatare con precisa e scmpolosa indagine sino a qual punto 
1'Albinoni ha fatto suo il cosi detto stile antiquato e sonatistico, e quin- 
di rivolgere la nostra indagine alFaltro stile, collaterale, nuovo, o 
coneertistico che, ho detto, viene a inserirsi nel primo. 

In qucslo caso FAIbinoni sottosta a una vera e propria legge del 
compensi. E il suo spirito die possiede ed esplica una duplice volonta; 
e a spingerlo e a sostenerlo e lo spettacolo, come gia av^ertii, del pas- 
sato messo in rapporto a quello del futuro che, chiaro e luminoso, si 
apre agli occhi del violinists. 

Questo e Finizio della Sonata che apre Fop. II: il brano puo esse- 
re sufficiente, per se solo, a definire un atteggiamento spirituale del- 
FAlbinoni, in quest'op. II allorche sente e si espriine secondo fanta- 
smi e secondo formule proprie della Sonata severa : 



Es.27 ' Grave Adagio 



Viol I. 



Viol. II. 



Viola 
Alto 



Viola 
Tenore 



V. Cello 
B e C. 




P 







4326 



7fi 7 



etc. 



eta. 



Per tutti e quattro i tempi il compositore si compiace di too- 
strarsi profondamente e sapientemente agguerrito nelFiarte di far muo- 
vere le parti. L' 'Allegro che segue e una vera Fuga a cinque voci, le 
quali giocano, interloquendo ra loro, con una ricchezza smagliante 
di dasegni *polifomci. Interessante e Fanalisi di questa tipica pagina; 
e tale studio intendo fare se pur il piu succintamente possibile 
per constatare quali impianti il musicista prescelga e intenda seguire^ 
nel corso di questa raccolta di Sonate. 
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II tema del secondo tempo si afferma come una realta ben defi- 
nita: consistente di quattro battute. 
Le entrate si susseguono cosi: 



Allegro 




, C. 







TOMASO ALBINONI 



101 




La quarta voce, violino primo, e quella che ci porta nel tono della 
dominante di sol (re magg.), dopo le proposte e le risposte delle tre 
parti precedent! mantenute in quello fondamentale d'impianto; se* 
nonche il tono di re magg. e affrontato dal violino primo non alTinizio 
del suo agire (batt. 7), ma allorche viene toccato il si, sesto grado di 
re. Ed e precisamente nelle battute 7* e 8 a che il contrappunto albino- 
niano ci presenta nuove risorse armoniche esposjte in arditi passaggi, 
ricchi di combinazioni e di situazioni sonore suscitate dall'inconlro e 
dagli urti di note di passaggio, ritardi di settime, ficavalcamenti di 
ottava. Un tessuto movimeniato e denso di una bellezza un poco aspri- 
gna che si dilata, talvolta, in forme piu serene e dolci, pervase di Una 
letizia quasi infantile. Bello questo connubio (che suscita il contrasto) 
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di nessi semplici di logica estetica (1) (il tema depone di cio) e di 
comportamenti formal! complessi e sostanziosi. Due episodi soli mo- 
strano uno slegamento della massa a cinque voci reali; cioe le due vio- 
le interrompono la linearita rigor osamente diseorsiva, integrantesi con 
la somma delle idee esposte, allorche i due violini si esprimono in due 
brevi divaganti parallele progression! (batt. 30-32, 41-42); ma im- 
mediatanaente dopo, ecco (battuta 44 a ) riannodarsi i fili del tessuto 
polifonico, inspirato a quel disegno f ondamentale ; e la stessa disposi- 
zione delle entrate strumentali (violino secondo, viola alto, viola ie- 
nore, violino primo, cello) delFinizio, ma e un nuovo saggio di tec- 
nica contrappuntistica. Le parti si muovono con scioltezza assoluta lun- 
go il loro cammino; I'amalgamazione di esse risulta in un tutto nitido 
compatto e potente. 

L' Adagio (3/2) riporta allo stile della Sonata a tre- naturalmente 
Tintervento di due voci mediane contribuisce ad un maggior volume 
armonico che vien distribuito tra le parti con sagacia inventiva. un 
chiaro e meditato quadro di sentimenti profondamente umani. 

II quarto Jempo e quello che in maniera decisiva ci mostra la 
somma delle intenzioni nuove dell'Albinoni. Anche qui il carattere 
strettamente polifonico; ma nella rigida stesura polifonica di una Fuga 
a cinque voci, si intromettono figurazioni piu libere, concertis'ticlie, 
quasi solistiche, di carattere individuale. Siamo dunque in presenza 
del nuovo stile albinoniano. L'elemento che sta a definire la costitu- 
zione della sonata-concerto, il Solo, e all'istante trattato dall'artista 
con larghezza di vedute e con immediatezza di procedimen'ti ; diventa 
subito parte essenziale nella linea architettonica della composizione. 
Qliesta puo essere divisa in tre parti: 

Parte I (misure 1-14) esposizione del tema 



Allegro 




da parte dei cinque istrumenti (dalla batt. 15 a alia 21* i due violini 
riprendono Pimitazione tematica, ma si tratta di UB tratto narrative 
episodico e di collegamento tra le due prime parti) : 

Parte II (batt. 22-41) dialogo tra i due violini del seguente tenore: 



(1) V, per il significato di questa espressione: F. Torrafranca, La vita mu- 
sicale dello Spirito, Torino, 1910. 
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8s. 30 

'Viol I. 



Viol. IL 





etc. 



che si ripete, secondo un procedimento identico, per tre volte conse- 
cutive in Jre toni different! (mi min., re rnagg., si min.) e che incalza 
verso la fine delP episodic (batt. 36-41) stringendosi in un veloce e 
spezzato alternarsi di domande e di risposte. In questa parte le dlie 
voci soprane si emancipano totalmente dal rigido schematismo della 
costruzione polifonica; i celli e le viole cessano dal loro movimento a 
terzine, e si fermano su semiminime puntate, formando accord! base. 

S5 una costruzione piu snella nella forma e nello spirito : in questa 
costruzione non e piu 1'imponenza del blocco massiccio ad agire este- 
ticamente, ma, piuttosto, il frammento, il fregio, un trasctirabile ele- 
nxento architettonico, ad animare la inassa. 

Parte III (misure 42-61); si ripete, niodijScata nelPordine delle 
entrate e nella densita del contrappunto, la I parte con un iotale di 
sette riesposizioni del soggetto: affidate, nelFordine, al viol, secondo 
(sol magg.*), al primo (re magg.), al cello (sol magg.), al viol, secon- 
do (do Tnagg.), alia viola ten. (sof>, alia viola alto (re), al viol, se- 
condo (sal). 

La composizione, analizzata, dunque, tanto nelle singole parti, o 
tempi, che la costituiscono, quanto nel suo insieme, e degna della 
massima considerazione da parte degli studiosi, e delTattenzione degli 
interpreti. 

Una vera e propria Aria, nel sensa formale della classificazione, 
con tutti gli apporti e gli attributi melodici che essa /onmr comporta, 
da inizio alia 2 a Sonata, in do mwgg. *fe un Jema che ricorda la famosa 
Aria bachiana in fa magg., e che si evolve in una pacata e nobile can- 
tabilita dei due violini. El 'tema e costituila agaai semplicemenfe^ tUl- 
i'accordo perfetto di do spezzato. L*accompagnamento <e cos'tituito di 
aregolari e insistent! quartine di erome: 
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Questo Largo a mutare decisamente ambiente alia Sonata, conside* 
rata nella sua piu consacrata costituzione emotiva e struttiva. jSianKfc 
in presenza di una personalita musicale che si afferma; s'impone 
un nuovo tipo di energie e di risorse espressive. Qui e rifiuta'to ogni 
lascito accademico del secolo che sta per tramontare; ma ne tneno e 
possibile ritrovare in questa pagina, come altrove ho fatto, tma paren- 
tela artistica tra FAlbinoni e il Vivaldi, identificando cosi 1'atteggia-" 
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mento innovatore del <c dilettante veneziano nella posizione piu con- 
cretamente definita del Prete Rosso. S'intende, Tartista e ancora in 
Bilico tra il nuovo e il vecchio : percio non deve sorprendere se acca- 
demico, nel senso della tradizione e YAttegro che segue, in stile poli- 
fonico; lo stesso dieasi dell* Allegro finale che annuncia un tipo di fu- 
gato piii denso di omoritmia e meno legato da ritorni tematici e di cui 
tin esempio piii evidente sara V Allegro finale della Sonata che vien 
dopo. Cosi pure e per il Grave intermedio che ha lo stesso lineamerito 
melodico, solo che si presen'ta in minore, della Sonata 3 a op. I. 

Ma e nel Grave con cui si apre la 3 a Sonata che Temozione del- 
FAlbinoni erompe pienamente convinta dei sentiment! che Fhanno 
suscitata. Convinzione che e, ad un tempo, con&apevolezza e* abbando- 
no; consapevole e Tartista della forza dei suoi sentimenti evoatori e 
ispiratori; rabbandono, in lui, e gioia di ricevere un'emozione, gioia 
di comprenderla intera, gioia di poterla manifestare con <juella na- 
turalezza logica, e primordiale quasi, che e elemento integratore tra 
irnpressione ed espressione musicale, Siamo in presenza di uno dei 
brani piu puri e sinceri delPintera opera albinoniana; e come tale, 
esso e certamente pagina degna di figurare accanto alle piii belle dei 
piii illustri rappresentanti del Settecento strumentale italiano. Bastera 
ch'io riporti queste poche battute, perche sia subito awertito il tipo 
di musicalita che si sprigiona da tutta la composizione: 



Grave 
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questo un tipico procedere sul ritmo alia francese che Albinoni 
impiega, pero, non come formola staiica e infruttuosa, bensi come mo- 
vimento emptivo e soggettivo, capace dunque di trasformare lo sche- 
matismo arido di un cc principio formale nella pittura ricca di 
toni di colon di un fine sentimentale. 

Tutto e da ammirare neir Allegro, che rompe la mite e tristemen- 
te dilatata atmosfera del Grave con un intervento brillante, scintilkn- 
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te, addirittura sfacciato. La Fuga e a due soggetti obbligati che crea- 
no un eontrasto quasi mozartiano (Fessenza stessa del due temi ha 
qualcosa che vi trasporta d'un balzo a un secolo dopo, al Beethoven 
della prima sinfonla). Romanticismo in atto, questo delFAlbinoni? 
non proprio: ma certo ribellione, fatta di awertimenti e di anticipa- 
zioni violen'temente soggettive. Ecco come, al principio, progressiva- 
mente si forma il blocco sonoro costitmto di due filoni in cui tu'tto e 
preziosamente ed essenzialmente sfruttabile. 



Es. 33 



Allegro 
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Due temi * e qui sta il valore dell'invenzione e delFintenzione 
costruttiva in assoluto contrasto tra loro : Tuno f atto di note ribat- 
tute, Faltro di velocissime scale ascendenti. In 56 battute il tot ale 
della pagina il primo soggetto e esposto cinque volte dal violina 
primo (appare anche trasformato cosi (batt. 54-56): 

JBs. 34 A ,. 







quattro dal secondo, due dalla viola alto, due da quella tenore, e due 
dal cello. II secondo soggetto invece ha due esposizioni da parte del 
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violino primo, tre del secondo, due della viola alto, tma della viola 
tenore, e due del cello. Nel corso dello svolgimento incontriamo tre 
periodi che come era gia awenuto per la Fuga (Allegro secondo) 
della Sonata l a si isolano parziahnente, dal complesso rigidamente 
polifonico, per as&umere, anche qui, carattere solistico e virtuosistico. 
Sono, in tutti e tre i casi, dialoghi tra i due violini, durante i quali 
gli altri istrumenti accompagnano o soetengono con una scrittura ver* 
ticale meno gonfia di contrappunto : ecco un esempio: 




Questi episodi e gli altri che seguono, (batt. 28-33, 45-48) legano mi 
rabilmente con lo stile della fuga, e possono essere considerati veri e 
propri element! concertistici inseriti, ad arte, nell'organismo polifo- 
nico della sonata. 

Dopo che la commozione di un accorato sentimento ha avuto nuo- 
va voce neir Adagio in fa diesis min., il clirna particolare della Fuga 
viene ricostituito mediante procedimenti alquanto piu statici nellMHe- 
gro finale. Qui, dopo le normali esposizioni tematiche, si aifferma un 
movimento isoritmico delle due viole e del violoncello; movimento 
che si mantiene sino alia fine. Dopo il Grave iniziale (notevole come 
esponenza della cantabilita espressiva polifonica usata dalFAlbinoni), 
la Fuga della Sonata 4 a , in do mm., mantiene per Jtutta la eua durata 
(70 battute) le caratteristiche del modo minore, insistendo nel tono 
d'impianto forse oltre il necessario ed il richiesto per la normale affer- 
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mazione di esso. Contrappuntisticamente, Tautore, qui, allenta sem* 
pre piii quei legami che erano sembrati vincoli insolubili nel primo 
Allegro della l a Sonata, e compie con velocita davvero sorprendenie, in 
quanto implica una luminosa iriluizione di spiriti e di forme sinora 
sconosciuti Taccostamento formale della Sonata, al Concerto. Anche 
qui insomma, come era awemito per le Sonate 2 a e 3 a , la prosjpettiva 
della polifonia strunientale e mantenuta entro afflussi di luci meno 
concentrate, ma producenti irasparenze d'ombre e di chiaroscuri. Que 
sto accostamento della Sonata al Concerto, nel Grave iniziale della 
Sonata 5 a , giunge a tal punto da far si che le due forme finiscono per 
confondersi Tuna con Faltra; e non solo per il disegno tematico in 
se e per se 



Es.3? 
Viol 1. 

Viol. II. 



Largo 





etc. 



ma per 1'uso che di esso fanno i due strumenti soprani. Quale stacca 
dal Grave della prima Sonata! Ma dove d'elemento concertistico 8oli- 
stico appare come entita individuata e bene definita nelFambito della 
forma Sonata, e nelF Allegro (secondo tempo) dell'ultima di questa 
serie di composizioni* Qui e come se Albinoni volesse sintetizzare tutte 
le sue intenzioni costruttive ed espressive messe in pratica nel corso 
della sua opera, producendo, cosi, la somma delle realta raggiunte in 
tutte le forme da lui sinora adottate. Qtiesta Sonata 6 a e un punto d'ar- 
rivo, un punto di riferimento e di controllo non solo nella produzione 
di un singolo, ma nel generale e complessivo panorama di questo pe^ 
riodo che, ora piu che mai, potra apparirci veramen'te come il perio- 
do ponte tra .Corelli e Vivaldi. Albinoni assomma tutte le peculiarita 
di questo periodo, ne e il rappresentante tipico r probabilmente non 
il solo, ma, ad ogni modo ben definita nei suoi valori estetici e storici. 
Bello e suggestive e il tempo che apre la Sonata; un Adagio, del 
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iiale, tema e armonizzazione sono stati usati, senza riserve, da Bene- 
etto Marcello in quella dolce e affettuosa aria che s'intitola Quel- 
L fiamma clae m'accende . E dolce e affettuoso e tutto il complesso 
elle sedici battute di cui ecco le prime quattro : 








OG~ 
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L'inciso del soggetto della Fuga e un esempio mirabile di un con- 
trappunte fondato su di una figurazione polifonica sempre rispettosa 
dei canoni e del dogmi fondamentali, ma lasciata libera come con- 
tenuto espressivo. La materia, la scienza, non preme sulTanimo; e 
animati, nel sense espressivo, e animosi, sono tutti e cinque gli s'tru- 
menti che concorrono con un comport amento concertistico assai 
^piccato dei due violini all'impalca'tura nuova e solidiasima di que- 
sto Allegro. Dal soggetto 



Allegro 




-derivano i passi di fattura concertistica quale il seguente: 




e 1'altro affidato al solo violino prime, dalla battuta 49 a alia 55*. 

Da notare che, in p-arecchi luoghi di questo secondo tempo, il 
cello comincia a rendersi indipendente dal basso continue; cosi la ter- 
za entrata del soggetto (battuta ll a ) e affidato al solo violoncello. In 
altri episodi si verificano separazioni del genere. Non e questa, del 
resto, Tunica volta, nelFAlbinoni, che il cello tende a sciogliersi dal 
legame del basso continue, per esprimersi con un proprio linguaggio, 
con un suo virtuosismo, con una sua personalissima parola. Anzi, que- 
sti che, nella presente Sonata, sono elementi embrionali, si trasforme- 
ranno nel Concerto 4 di questa stessa op. II, in concrete entita solisti- 
che. Vedremo come il cello si separera, in piu luoghi, dal basso, svol- 
genclo un disegno piu intricate e piu dialogante (o imitante) con queDi 
degli altrj strumenti. Importanti, dunque, questi procedimenti violon- 
cellistici che apportano nueve conoscenze e nuovi contributi alia spe- 
cifica storia deiristrumento. Su questo argomento il Vatielli (1) ebbe 
a scrivere citando svariati nomi ed esempi, ma evidentementc i brani 
da me riportati, e quelli che riportero, dell* Alb inoni gli restarono 
ignoti. 

Austero e concise, e ptir sempire pregno di dolce cantabilita e, il 
Grave in si bem. magg., inspirato al piu iptimo e fluido sentire. L'ac- 
cordo spezzato del tema in maggiore sulla scala ascendente del basso 

(1) Arte e vita musicah a Bologna, Bologna, 1922. 
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TAVOLA V 

Inventario sottoscritto dai ire fratelli Albinoni in occasione 

del trapasso del beni dopo la morte del padre (Venezia, 

Archivio di Stato) 
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essere una peculiarita del nostro autore, e, nel presente case, on 
felice saggio di melodicita. 

II 12/8 finale e una vera Giga, non solo per il ritmo bensi per Faria 
che ne emana. Gli sviluppi si manifestano come element! integrant! 
del discorso principale animate da im vivido tema in sol mm. 

/ Concerti 

E termina la serie delle Sonate a cinque ; alle quali F Albinoni ha 
intercalato sei Concerti a cinque (piu precisamente a sette viollno 
primo, secondo, da concerto, viola contralto, viola tenore, \io!oncello 
e b. c. se si tien conto esatto delle parti che concorrono alia lore 
costituzione). 

Con questi Concerti, si ha la definitiva affermazione del Concerto 
solistico* ossia di quel tipo in cui il concertino e costituito da un solo 
istrumento solista. II concerto grosso, a sua volta, risulta assai rinfor- 
zato (due violini, due viole, cello e cembalo), ma mantiene Fequili- 
brio con la parte solista. Albinoni si terra costantemente, sino alia, 
pubblicazione della op. IX compresa, cioe Fultima, nelFambito di 
questo generfc concertistico ; tralasciando di seguire le forme del Con* 
certo grosso vivaldiano, ovvero di qxiel concerto in cui alia massa di 
ripieno corrispondono un volume e una densita maggiori di suono de- 
gli strumenti solisti. Ma per restare nel Concerto solista^ e da far no- 
tare che 1' Albinoni considera come violino solista il violino primo, la- 
sciando invece al violino da concerto (o violino prinio di concerto, 
che tale sara denominate nelle op. V e IX) il compile di sostituirlo 
cola dove si stacca dalla massa. 

L'cc Estro armonico , la famosissima raccolta di concert! del Prete 
rosso (pubblicata, ho gia detto nella parte biografica di questo stu- 
dio, prima del 1700, e che viene dunque qualche anno dopo Fop. II 
di Albinoni, che io non stento a collocare, anche questo ho gia detto, 
verso il 1694 in quanto e una delle primissime edizioni delFolandese 
Estienne Roger) e come un campionario ordinatissimo in cui si tro- 
vano riuniti tipi di Concerti differentemente congegnati: per violino 
solo e violino, viola, cello, b. c. (N. 6), per due violini obbligati e 
due violini di rinforzo, due viole cello e b. c, (N, 8), per due violini 
e cello, tutti e tre solisti, e ripieno di altri due violini e due viole 
(unissone e divise) e b. c. (N. 2), per quattro violini con due viole e 
cello (talora solisti) e b. c. (N. 10); e tale profusione di combinazioni 
strumentali ci dimostra la particolare tendenza del Vivaldi a una li- 
berta coloristica, a una varieta costruttiva che FAlbinoni non riusci a 
sentire, invece, dotato com'era d'una solennita quasi aulica e d'una 
compostezza tradizionale. 

Le due parti indipendenti delle viole sono testimonianza di un 
particolare uso del concerto grosso da parte dell' Albinoni il qua- 

8 Toraa&o Albinoni. 
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le lo conservera sino al 1707 circa, anno di pubblicazione delFop. V 
(Concerti a cinque) e consistence nel rafforzamento sonoro della 
parte media. II fatto stesso che la scrittura delle due viole e su due 
chiavi diverse (contralto e tenore), lascia intendere chiaramente il 
fine che Albinoni voleva raggiungere. Ne deriva, cioe, una entita stru- 
mentale piu densa di quella usata normalmente e che serve ripeto : 
senza creare squilibri di sostegno potente agli episodici motivi so- 
listici. Vivaldi stesso usa le due viole, ma tagliate entrambe in chia- 
ve di contralto, nei suoi Concert! delFop. Ill; qualche volla (Concer- 
to 8) esse procedono costantemente alFunissono in tutti e tre i tem- 
pi; nel piu dei casi (concerti 9 e 10) si uniscono, si separono, dialo- 
gano solisticamente con grande varieta di colori. In Albinoni invece 
Le due viole non c'e caso che, sia pure episodicamente, si accompagni- 
no per uno stesso cammino; hanno, tanto nelPop. II come nelPop. V, 
parti melodiche distinte nel comune incarico di ripieno .armonico. 

I primi tre element! (i tre violini), in alcuni Concerti, formano 
una costante niassa omogenea, owero unissona. II Concerto, in tali 
easi, con i suoi incarichi dialogici, diventa a quattro. 

La liberta del Concerto di tipo vivaldiano, non e ancora accettata 
ne accertata, come assoluta dimostrazione delle peculiarita in essa con- 
vergenti; solo lo spirito concertistico e in atto, e permette quindi, or- 
mai, di distinguere una nuova entita oltre quella, tuttora vitale, della 
Sonata. Intendiamoci : basta raffrontare la scrittura della Sonata con 
quella del Concerto per giungere prontamente ad una distinzione; la 
prima esprime un pensiero polifonico, in cui ogni parte agente e un 
personaggio reale; Taltra mantiene una liberta d'azione tra espressio- 
ne ed espressione, per cui il congegno da contrappuntistico si fa essen- 
zialmente armonico. S'intende che questa distinzione ha valore pura- 
mente espositivo: nella realta delFarte, come abbiamo visto, i due pro- 
cedimenti si compenetrano, si fondono. 

Suddivisi in tre tempi, questi Concerti sembrano, tutiavia, gravi- 
tare su i pilastri lateral!; in modo che al ciclo Allegro Adagio 
Allegro puo essere sostituito con facilita, e in senso assoluto, quest'al- 
tro: Allegro Allegro. L'Jidctgw) infatti non e che un brevissimo epi- 
aodio; per lo piu in stile polifonico; e cio si verifica nei Concerti 1, 
3 10 , 4, 5; mentre i Concerti 2 e 6 osservano un ciclo piu libero e piu 
ampio: Allegro Adagio Presto Adagio Allegro; in questi 
casi gli Adagio sono ancora piii brevi, ma restono sempre fatti com* 
piuti e definiti, anche se fugaci, di interiori atteggiamenli emotivi. Sono 
quasi battute di raccordo (talvolta due sole) in cui gli archi si sten- 
done e si allargano in una polifonia meditativa. Questa reale suddi- 
visione in due o tre tempi (vera soluzione e derivazione sintetica delle 
fittizie partizioni in tre o in cinque) dei Concerti, costituisce un altro 
elemento di contrasto colla forma sonata in cui i quattro tempi rap* 
presentano quattro punti di essenziale riterimento nella curva com- 
pleta del complesso dei movimenti. Inoltre sono la qualita dei temi e 



TOMASO ALBINOM ] J5 

Timpiego di e&si, Finterpretazione strumentale dello spirito tematico, 
la speeiale atmosfera sonora, quella combinazione tipica del com- 
plesso non polifonico tra armonia e raelodia, generante la canta- 
bilita concertistica (anche fie non solistica} a creare quella pittura di 
toni espressivi con la quale Albinoni mette deeisamente un contrasse- 
gno etico al nuovo genere strumentale. 

Non escludo che alPAlbinoni, nel '94, data presso a poco di pidb- 
blicazione di quest! Concerti (e quindi scritti contemporaneamente e, 
chissa, forse antecede&temente alle Sonate a tre op. I, e quindi nel 
'92-'93) fossero gia noti i Concerti grossi di Corelli, cRe, per quanta 
stampati postumi nel 1714, avevano gia ottenuto diffusione nel 1682, 
stando a quanto ci tramanda il Muffat (1), il quale aveva udito ese- 
guite in Roma quelle composizioni che formeranno Top. VI corellia- 
na. Non reputo facilmente dimostrabile, tuttavia, Tipotesi di una va- 
sta diffusione fuori Roma di questi Concerti prima della loro pubbli- 
cazione, o almeno in quel periodo, 1685-93, che e quello formative e 
assimilativo delFAlbinoni. Ma appunto nel caso Albinoni la conoscen- 
za diretta o <c per sentito dire dei Concerti corelliani puo essere av- 
venuta in virtu dei rapporti familiari cogli Ottoboni. II fratello del 
musicista, il dott. Domenico, non si trovava infatti proprio in quel 
periodo al servizio di Anna Maria Ottoboni? Anche Corelli, non si 
dimentichi, era vincolato alia Corte romana di quei nobili veneziani 
come Soprintendente alia musica, in questi stessi anni; nulla di piu 
facile dunque che i Concerti albinoniani, come le Sonate op. I dedi- 
cate al Cardinale Pietro, abbiano addirittura ottenuto un'esecuzione 
personale del Corelli. 

Al nostro cc dilettante , or ora sorto a vita musicale, saranno ta- 
ti certo noti i sei Concerti a quattro op. V (2) la prima opera di Con- 
certi (alternati a sei Sinfonie a tre) di Giuseppe Torelli. Piu proba- 
bilmente il Nostro avra conosciuto Fop. Ill torelliana, Sinfonie a quat- 
tro, del 1687, che sono nel tipo dei Concerti. Ma anclie se queste mu- 
siche del Torelli furono note all' Albinoni, prima della composizione 
della sua prima opera di Concerti, quali affinita reali noi riscontriamo 
tra i due musicisti veneti? ben poche. evidente in Torelli un variare 
di atteggiamenti espressionistici ed impressionistici e nelFarabito 
della forma (Concerto) e nel dominio stesso dello strumento che 
non menoma tuttavia la serieta talvolta ieratica della sua musica. Tra 
Torelli e Albinoni, come autori di Concerti, esiste un profondo diva- 
rio, che puo essere identificato, dopo uh'analisi accurata delle loro 
musiche, in questi element! : maggiore scienza contrapptmtistica mo 
dernamente intesa ed aituata^ maggior dovizia di bellezze temajtiche, 

(1) G. Muffat; Arm-omco tribtito . Sonate a cinque, Ausbourg, 1695. Que- 
ta notizia, com'e note, si legge nella prefazione che e redatta in quattro lingiw, 

(2) Esemplara consultato: G. Micheletti, Bologna, 1692, pos&eduto dal 6. 
B. Martini . 
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piii calda soggezione (non sempre costrizione) della forma, in AUbi- 
noni; maggiore ampiezza degli episodi solistici, minore attitudine al 
virtuosismo strumentale, ma elasticita piu viva nella formazione del 
ripieno, in Torelli. In ultima analisi i Concerti torelliani non ri- 
sentono aifatto del clima veneziano che era, per cosi dire, un marchio 
di fabbrica per quelli di Albinoni, di Vivaldi, di Giulio Taglietti, di 
Bonporti e, posteriormente, per la musica strumentale del Galuppi. 
fc piuttosto, quella del Torelli, un'impronta che direttamente risente 
della scuola bolognese e di quella romana, contemporaneamente assi- 
milate (1). 

L'op. VI del Torelli, scritta verso il 1698, pubblicata in quel- 
Fanno .a Augusta (2), viene tre o quattro anni dopo Top. II di Albi- 
noni; e in essa il solo ha ormai acquistato quei tratti che definiscono 
le proporzioni espressive del discorso: espressivita manifestata con in- 
terventi solistici del primo violino di dimension! esaurienti per la 
conclusione di un intero pensiero nato ed espresso concertisticamente. 
Tipica del Torelli e questa figura di Solo (Concerto 6, op. VI) 



AHegro 




Viol. 



e quest'altra (Concerto 12, op. VI) 



$ 43 



Allegro 



Viol Lffir 







Ma Albinoni, e tra poco lo vedremo, non solo aveva gia affidato al pri- 
mo violino solista conchiusi periodi formanti un compatto pensiero 
(sempre pero di carattere piu virtuosistico di quello del Torelli) ma 
addirittura tempi interi, in forma di cadenze, erano stati riservati alia 
perizia del violino solista. 

Certo Torelli, a Venezia, dovette avere buon nome e altrettanta 
divulgazione; le edizioni Sala di questo periodo, e cioe quelle prima 
del 1700, depongono di cio. Senza dubbio, ripeto ancora, questi Con- 
certi albinomani furono concepiti, scritti e stampati antecedentemente 

(1) Tuttavia dai contemporanei, i piii noti Concerti del Torelli, quelli del- 
Top. VIII, furono scambiati per musiche di Albinoni e come tali catalogati. Ho 
conultito un mano^critto di questi concetti torelliani pOFsedulo dal R. Cons. 
S. Pietro a Matella di Napoli (segnatura: 22-2-11) e cne nel catalogo dell'Assoc. 
Naz. f^e 1 Mpsicoloj>i Italiani e regiFtrato sotto il n-ome di Albinoni, poiche il nome 
di quest'ultimo figura erroneamente sul frontispizio del manoscritto. 

(2j Stampata da L. Kroniger & Eredi del Teofilo Goebelio, per Gio. Cristof. 
Wagner, 1698. Esempkre del cc G. B. Martini di Bologna. 
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a quelli vivaldiani, che il Torrefranca ha dimostrato essere stati pub- 
blicati qualche anno prima del 1700 (1). 

Albinoni, durante tutta la sua esperienza di strumentalista, dime- 
stra Fattaccamento al Concerto solista. Si pud, a buon diritto, proporre 
dunque Fipotesi che Finiziatore di questo rivolgimento di incarichi 
espressivi e impressionistic!, nella musiea stmmentale d'assieme, sia 
Albinoni. II quale e qui bisogna rendere giustizia allo Schering (2) 
che almeno in questo seppe individuate la verita e seppe superare lo 
spirito grettamente e miopemente campanilistico, rimproverando ai 
connazionali Wasielewski (3) e Rulhmann (4) la parzialita e Finesat- 
tezza del loro giudizio puo essere considerate veramente come il 
primo t ermine di paragone, e, al contempo il demiurgo etico-estetico 
tra due fasi nel processo evolutive: Funa, quella che converge nella 
produzione del Vitali; Faltra, quella che prende inizio dal Vivaldi; 
cioe, tra quelli che son detti stile aniico e stile moderno . 

II 1 Concerto delFop. II e assolutamente esente da interventi di 
strumento solista. Nell* Allegro iniziale i tre violini espongono, rigo- 
rosamente alFunissono, element! tematici e si intrattengono in episodi 
di sviluppo di estrema semplieita e brevemente enunciati. Dopo il ri- 
goroso e rigido, ma ispirato, procedimento degli Adagio e degli Alle- 
gro della P Sonata, queslo Allegro assai del 1 Concerto costituisce uno 
stacco formale e un mutamento di risorse fantastiche e di esplicazioni 
improwise e come tali di rara efficacia. Ed e questo contrasto di sen- 
timenti, quest'alternativa tra un'espressione statica e formale (se pur 
ricca di element! vitali), quindi quasi cristallizzata in un minerale 
sfavillante di luci si, ma pur sempre sottoposto a procedimenti tecnici 
convenzionali di intaglio e di lavorazione, della Sonat*, e quella mo- 
bilissima, mutevole, e come tale non facilmente raggiungibile e non 
ancora precisamente identificabile, del Concerto* e questo contrasto, 
dico, che crea il valore assoluto, non relativo, delFarte albinonia. E 
questo contrasto, appunto, ha valore in quanto e per quanto e palese 
ragione di vita per la musica di Albinoni; il quale, come pochi altri, 
sa destreggiarsi con eguale maestria nei compiti a lui affidati da una 
lezione totalmente assimilata, e negli incarichi a lui impartiti dalla 
propria natura, di comune intesa con un precise a'tteggiamento del sue 
pensiero estetico. Atteggiamento che e tanto piu rivelatore, in quan- 
to e indice di un ancor timido e ancor indeciso convincimento estetico. 
II nostro dilettante fra tutti i musicisti, piu grandi e piu piccoli, 
che lo accompagnarono durante la sua carriera, e quello che con piu 
dovizia di element! ci dimostra il sussistere, dal principio alia fine del- 
la sua attivita, di una ben proporzionata ripartizione di cure amorose 



(1) <c Encicl&pedia itaL , ad nom. (Vivaldi). 

(2) Op. cit., loc.cit. 

(3) Op. cit, loc,cit. 

(4) Allgemeine musikalisehe Zeitung , 1865, N. 36. 
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e di attenzioni, feconde di salutari migliorameiHi, verso il corpo e lo 
ftpirito della Sonata (a due e a tre) e del Concerto (a quattro, a cinque, 
a sei). Dissi, della P Sonata op. I, che Albinoni si esprime comt- 
se voglia dare un awertimento sulle nuove po&ribilita della musica 
stramentale, come se voglia mettere sull'awiso i cukori e gli assertori 
del dogma corelliano (e quindi se medesimo) sulla realta deU'esisten- 
za di un lingoaggio capace di narrare e sottolineare con parole noo 
prima udite ogni sentimento umano suscettibile d'impiego artistica- 
mente consacrabile. Ma poi, dopo quell' awertimento, dopo quella 
illuminazione violenta e iridescente, ecco il giovane, come intimorito, 
riprendere per mano il vecchio tutore, il saggio consigliere, e intrapren- 
dere di bel nuovo il noto cammino. Questo esser conibattuto tra due 
stati d'animo e appunto il processo che determina nelF Albinoni quel- 
I'atteggiamento di instabilita in una posizione avanzata, conquistata 
con 1'ausilio di un cuore saldo e di una fantasia fervida e audace, e di 
indietreggiamento verso punti arretrati; luoghi, anche questi ullimi, 
di pericolo e fonte di preoccupante emulazione, nei quali, pure, Al- 
binoni, con il suo temperamento mobilissimo e perturbabile, mo- 
stra ognora intenzioni aggressive e audaci. Ma se tale procedimen- 
to e verificabile nel corpo d'ogni singola opera strumentale, la serie 
complessiva di esse ci mostrera un chiaro diagramma di questo stato 
mentale, di questo caso psicologico, di questa individualita estetica. 
Infatti alFop. I (Senate a tre) segue, se non e addirittura contempo- 
ranea, Top. II (di Concern e Sonate a cinque) ; tra questi e i Con- 
certi op. V stanno Top. Ill (Sonate e Balletti a tre} e le Sonate da 
chiesa op. IV; ai Concerti op. VII precedono i Trattenimenti da ca- 
mera per violino e cello op. VI, e ai Concerti op. IX, i Balletti e le 
Sonate op. VIIL 

Ecco un diagrarama che ha bisogno di poche illustrazioni : 

SON AT E CONCERT I 

da chiesa e da camera (a cinque) 

a due e a tre 

1694 Concerti e sonate a cin- 
que (op. II) 



1694 Sonate a tre (op. I) 

1701 

1704 



Balletti da camera a tre 
(op. HI) 
Sonate da chiesa (op. IV) 



1711 



1707 Concerti a cinque (ope- 
ra V) 



Trattenimenti da camera 
a due (op. VI) 

1713 Concerti a cinque (ope- 
ra VII) 

1721 Balletti e Sonate a tre 1721 Concerti a cinque (ope- 
(op. VIII) ra IX) 
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fi evidente il susseguirsi di due tipi, il sonatistico (da camera e 
chiesa) e il concertistico, adottati dalPAlbmoni, il primo come campo 
di perfezionamento di uno stile classico, Paltro come campo di espe- 
rimento, di tentative, di finale affermazione di un nuovo stile, ed an- 
che Falternarsi di piccoli e grandi complessi sia per ragioni espressi- 
ve sia per motivo editoriale. Ma torno a specifrcare con Tintervento 
dell'analisi diretta. 

II primo tempo del 1 Concerto op, II, dunque, contrasta con Tim- 
palcatura polifonica della 1* Sonata (che, s'e visto, e la piu ortodossa 
stilisticamente parlando) per un evidente, quasi ostentato, procedere 
unissono dei tre violini, nel quale essi si lasciano guidare sopra un 
semplicissimo elementare sintetico e fermo accompagnamento delle 
viole e del basso. II tema e -altrettanto semplice ed elementare, e eosti- 
tuisce il motivo principale di un'architettura assai limitata non solo 
negli ornament! bensi nelle linee essenziali e spaziali. 

A 




Intanto e subito avvertibile la speciale costituzione tematica figurata 
in tina successione, a b c d, di quattro accordi spezzati determinanti 
quattro figurazioni armoniche che costitmscono A; a queste segue 
un'altra successione, -a*, bi, c% d 1 , determiuante B e numericamente 
combaciante con la prhna, anch'essa di accordi spezzati, ma mutata 
nell'ordine e nella natura dei gradi toccati (si innesta Faccordo per- 
fetto (b^) del quarto ^rado della tonica, che si muta poi in rivolto 
di settima di secondo grado); A e B significano due atteggiamenti di- 
versi: il primo e quasi la proposta e il secondo la risposta. A, tertoi- 
na alia dominante; B,, alia tonica. Dopo queste quattro battute, Albi* 
noni, con una logica infantile, ma non per questo meno persuasiva, 
precede airarricchimento della visuale individuata e fissata con cosi 
semplici segni, mediante uno schema, osservato per tutto il brano, di 
ritardi (quasi appoggiature) di quinta e di sesta. Alia ll a battuta il 
pensiero e definitivamente conchiuso. Succedono brevi episodi di svi- 
luppo consistent! in disegni che ripetono il tema in fa e in do; e alia 
dominante del tono di impianto finisce la prima parte del tempo (21 
battute). Un frammen'to ternatico riappare, sempre sotto forma di ac- 
-cordi spezzati, in tre toni consecutivamente (do, j&> re min.), ma eapri- 
me un andamento piu conciso; infatti gli accordi generator! "anzi che 
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di due acquistajio valore di un solo quarto. Schematizzando, inizial- 
mente 1'accordo generatore aveva la seguente durata 



fl 







ora, invece e cosi ridotto: 




Con la battuta 27 a ha inizio una bella progressione, in buono stile violi- 
nistico, che raggiunge, alia misura, la tonalila di re min II ritorno 
alia tonica e quanto mai facile e veloce; cosi che alia misura 36 a il 
tema e ripreso in /a, e alia 47 a la composizione finiscc. 

Dopo il quadro suscitalo dalla l a Sonata, e questa una pennella- 
ta, un soffio, come dire?, un accenno a qnalcosa di defmito, un eamhia- 
mento repentino di temperalura, un afflusso di nuove energie, una mo- 
venza aggraziata e vaga, ma sempre composta, di un corpo abituato 
a piu rigidi comportamenti. II tempo e di una estrema duttilita, ma- 
nifestata nei laconici slanci degli strumenti soprani; vi e piu snellezza 
di forme in questi Concern che in quelli delFop. V torelliana. Un sa- 
pore un poco acerbo, ma gustoso, scaturisce da quelle spontance figu- 
razioni armoniche e dalle progression! melodiche condotte su ampie 
arcate dei violini. La ricerca del contrasto tra 1'esposizione di un mo- 
tivo enunciate prima con tutta la sonorita strumentale ed espressa con 
un forte , e la ripetizione di esso, subito dopo su di un piano , 
e una realta che agisce in Albinoni creando effetti riccamente emotivi. 

Un brio partieolare e quello che fa vibrare I* Allegro (terzo tem- 
po) che succede alYAdagio brevissimo (7 battute). Brio proprio di 
una Giga in 12/8, e per Fimpianto per nulla aflfatto fugato e p<*r la spe- 
ciale consistenza della individualita ritmica, possiamo dire che sia 
lontano dal tipo classico polifon.ico della stessa danza (Sonata a tre e 
a cinque) mentre vi si afferma un tipo nuovo, quasi lirico. Intanto, co- 
me non awertire, e con violenza, il presentarsi delle due individualita 
ritmiche nella linea dei violini primo e da concerto unissoni in 12/8 
e in quella del secondo violino delle viole e del cello in 4/4? 
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Es.43 
Viol. I. 

Viol, da 

concerto 



Viol II. 



Allegro 





E a questa individuality Albinoni ricorre non come a elementi 
passeggeri, fasi particolari ed estranee o derivate di un movimento base 
differente, ma come a due stabiliti, insistent! e protagonist! disegni, 
bene accertati e ampiamente accettati. In questo tempo vanno al- 
Funissono solo il violino primo e quello da concerto; il secondo ha 
una sua parte che concorre alia costituzione degli accordi fondamentali 
e si confonde ritmicamente con le parti delle viole e del cello. La par- 
te soprana (seguita da due strumenti) svolge un disegno legato di ter- 
zine, sotto il quale staccano i gruppi di crome puntate cbe procedono 
per gradi congiunti e disgiunti; se non proprio il tipico ritmo alia 
francese, certo una specie di quel <c genre pointe y> di cui lascia con- 
ferma storica ed estetica F. Couperin (1) e che seryi di particolare 
modello alia posteriore scuola napoletana dei clavicembalisti. An- 
che su questo punto Torrefranca (2), ha fornito una quantita di nozio- 
ni e di interpretazioni; e le une e le altre non possono forse servirmi 
a ricollegare questo brano del? Albinoni a quel tipo d'arte, intesa in 
senso interpretative, che il Torrefranoa stesso ha defmito del cem- 
balo-violino ? E, in realta, qualcosa di clavicembalistico e tanto 
nella linea superiore legata, quanto in quella inferiore eseguibile con 
uno staccato che Durante avrebbe chiamato staccato alia fran- 
cese (3). 

II ritornello appare definitivamente come un procedimento co- 



(1) Nel suo trattato Vart de toucher le clavecin : 
Parigi, 1717. V. pag. 35 e segg. 

(2) Le origini etc. gia cit. pag. 351 e seg. 



(3) Che e il contrario della manicra lombarda 

a quale il Quanta ci dice che il Vivaldi la introdusse a Roma nel 1722. 
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struttivo essenziale alle proporzioni delFedificio sonoro; non e piu 
dunque una semplice ripetizione ad libitum che puo andare anche 
perduta, nella prospettiva, senza che rarchitettura totale ne soffra 
esteticamente; ma, di conseguenza, e un vero e proprio tratto del vol- 
to, qualeosa che equilibra e che serve alia fondatezza esteriore e in- 
teriore della costruzione. Sono due i ritornelli, in questo Allegro; il 
primo alia 10* battuta, il secondo alia 27% cioe alia fine; e le due par- 
ti sono due moment! del pensiero espresso, che risulta quanto mai con- 
creto e felice. Nella prima parte, soprattutto nelle plastiche progres- 
sion! (batt. 15-17 e 19-21), il ritmo assurge realnaente a una funzione 
espressiva e non piu unicamente numerica e geometrica; qui si rag- 
giunge, con tutta evidenza, uno slegamento della sostanza armonica dal 
pensar polifonico. Quest a Giga e monotematica; ma il tema che, nella 
prima parte, e esposto con una figurazione ascendente 




nella seconda parte, dopo il ritornello, si presenta cosi invertito e 
capovolto 

$> 4$ 




Tale inversions sussiste per tutta la durata della seconda parte. II 
tempo si chiude con una prestezza espressiva e rappresentativa vera. 
mente eccezionale. 

A una maggiore effusione di particolari narrativi aspira il 2 Con- 
certo in mi min., il cui tema e gia, per se stesso, una nuov-a entita che 
si ritrova in quelli 4 che saranno gli schemi melodici vivaldiani. E non 
-e forse un'aria veneziana questa che si respira nel seguente disegno 
.melodico? 
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In questo Concerto sono da notare episodiche e sporadiche separazio- 
ni nel gruppo dei violini, die lasciano al primo la possibilita di svol- 
gere brevi tratti a solo. Sono piccole cellule die seguono uno sriluppo 
lento ma progressive; momentanei abbandoni del discorso comune da 
parte del violino. Ma vediamo come e costituito il tema; una sche- 
matizzazione di esso ci porta alia seguente constatazione (Esempio 
IV. 50): A e il corpo preponderate, cui e appendice una coda B; 
la quale, a sua volta, e una preziosa cellula generatrice di episodi 
fondamentali. La penultima quartina di B (ossia Pultimo quarto del- 
la seconda battuta) unitamente all'estrema propaggine tematica genera 
il movimento e la fisonomia della progressione che segue nelle bat- 
tute 3-5. AH'8 a battuta, dopo un breve riposo di un quarto, il tema 
ottiene la sua seconda esposizione identica alia prima, solo che ha 
inizio sul secondo tempo forte della battuta. Consideriamo ancora A 
e B: vedremo che B seguita a fornire il rhateriale per sviluppi del 
genere: 




i quali, anzi, ora, riproducono identicamente il disegno generatore, 
B, mutato nelFordine e nel signifioato melodico solo in parte e cioe 
nella prima parte del suo corpo; cosi se B lo immaginiamo formato 
di E e F le tre figure che ne derivano mutano solo in E ma restano 
identiche in F. E si giunge alia conclusione della prima parte del tem- 
po (seriza ritornello). Dopo una breve disgressione in cui ritorna la 
figur-azione ritmica di A (batt. 17 a ), eceo la terza esposizione di A B 
tale quale aveva costituito Tinizio del pezzo; il quale e chiuso da cin- 
que battute in cui sono confermati i significati estetici del contrasto 
dinamico tra forte e piano nelle ripetizioni di uno stesso pen- 
siero. 

Non si puo dire, in tutta franchezza, che questo tempo sia ricco 
di situazioni; in esso e piuttosto ritratto un atteggiamento formale e 
non e stato significato un volto interiore. Ma ai fini dello stile in for- 
mazione anche il fatto forma, nudo e cfudo, ha il suo valore; e in 
quanto a questo posso ben dire di trovarmi innanzi ad un esempio piu 
t;he valevole per stabilire la posizione di antesignano dell'Albinoni 
nella storia del Concerto. 

II Presto, che vien dopo V Allegro (salto le due battute che costi- 
tuiscono il primo Adagio) presenta un organismo totalmente nuovo; il 
primo violmo fa, da se solo, per tutta la durata del pezzo (35 misure), 
una specie di cadenza in $i min. (con inizio alia dominante). 6 qui, 
il vero soKsta in atto. Non solo: ma violino secondo e da concerto si 
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muovono per tutte le 35 misure indipendentemente, e insieme alle due 
viole e al cello creano Fambierite strettamente armonico. 





Corelli nel priino Concerto grosso (Op. VI) e precisamente nel 
secondo Allegro adotta lo stesso procedimento tanto nella cadenza del 
golista, quanto nella specie delPaccompagnamento. La monotonia del 
procedimento, cioe 1'uniforme, insistente succedersi delle quartine, 
stabilizza, meglio, immobilizza, il pensiero espressivo del compositore 
nonostante il moto ritmico che ad esso egli imprime. Ma e questa tma 
presso che inevitabile necessita dell'espressione virtuosistica di tutti 
i tempi. Tuttavia la politonalita cui ricorre PAlbinoni per movimen- 
tare il passo e renderlo piii plastico, piii fluido, e un rimedio ottimo: 
modulazioni improvvise senza preparazione tanto ai toni vicini conie 
a quelli lontani: si mm.-so/ magg., si min.-do diesis magg. (dominante 
di /a diesis min.\ mi min.-do diesis magg. (dominante di fa die$i$ 
magg. a sua volta dominante di si min.). 

Un congegno foriero di nuovi annunci espressivi e quello impie- 
gato nelPultimo tempo, Allegro , che e legato al Presto da otto battu- 
te di Adagio. IL tema> esposto dal violino primo, all'tmissono con 
quello da concerto, e questo 



Allegro 




f r f 
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e risolve alia dominanle; dopo una risposta concludente alia tonka, 
il violino secondo ripete lo stesso disegno. Con questo procedimento si 
giunge alia prinia modulazione (in soZ magg.) con la quale ha inizio 
il passo solistico (il violino primo si separa dal violino da concerto). 
Siamo alia battuta 25 a ; alia 33% dopo quel primo abbrivo, e in atto 
il passo solistico di virtuosismo. 6 una lunga progressione il cui trat- 
to dara luogo, successivamente, ad altri due saggi virtuosistici del vio- 
lino solista esemplificabili tutti nel seguente tratto 




rivelabile con facilita lo schema costituito dalFalternarsi dei Soli e 
dei Tutti in co testa guisa: 

T-S-T-S-T-S-T 

che sara quello del Concerto 4, cioe quello che lo Schering, ha con- 
siderato, non certo con precisioiie, basilare del Concerto albinoniano. 

Finisce cosi il tempo e con esso il 2 Concerto. Per il quale ci si 
puo esprimere, sinteticamente e complessivamente, con quei termini 
adoperati per il primo tempo: non e ricco di situazioni, ma non e ne 
meno povero di elementi concertistici in via di sviluppo formale e con- 
cettuale. 

Ma il 3 Concerto puo servire di conferma a quanto dissi intorno 
a quel tergiversare spirituale ed estetico delPAlbinoni dinanzi all'ac- 
coglimento dei canoni di una nuova forma. Anche qui e in atto una 
personalita violinistica indubbia; 1' Allegro assai iniziale, tuttavia, e 
su un'idea che resta sviluppata parzialmente, anche se, a tratti, con 
certi slanci, determina episodi che ricordano i briosi passaggi clavi- 
cembalistici della scuola napoletana. Qui ritroviamo i tre strumenti 
soprani all'unissono ; e i Soli sono del tutto obliterati. Lo stesso sia 
detto per il terzo tempo, in cui, pero, solo il violino primo e il violino 
da concerto procedono all'unissono, mentre il secondo contribuisce al- 
I 9 armonia. Questo Allegro e di sole 14 battute in 6/8, suddiviso da tre 
ritornelli. il movimento costante (ma poiche la composizione e 
cosi breve, non certo tnonotono) 'delle sestine a imprimere quel poco 
di originale e di interessante che il piccolo quadro presenta. 

Ed eccoci al 4 Concerto, quello che ha servito allo Sobering, come 
riferimento, come costante riscontro della formola solistica albinonia- 
na (1). Non ci son dubbi: lo schema e proprio quello: T-S-T-S-T-S-T. 



(1) Op. cit,, loc. cit. 
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Ma falso aarebbe asserire die di questo schema Albinoni faccia tin im- 
piego continuato nel corso del suoi Concern, ehe, per restare nelPop. 
II, il 5 Concerto ha il seguente schema: T-S-T, mentre il 6% ed ul- 
timo, e cosi impiantato: T-S-T-S-T, due Soli e tre Tutti, die, sempre 
secondo lo Schering, formerebbero una formola propria del Torelli. 
Vediamo la sostanza, e il modo come e stata impiegata, del 4 
Concerto, fc un tema ardito che annuncia chiaramente una tematica 
con tendenza alFalliterazione piu avanzala e piu libera come espres- 
sione concertistica e come invenzione strumentale: 




a esporlo sono il violino primo alPunissono con quello da concerto; 
alia 8 a battuta i due si separano, e si verifica il primo episodio solistico 




che e veramente il primo concreto e caratteristico disegno ad hoc. 

Questo solo \iene dopo 7 battute di Tutti, e di 4 bat'tute uniform! 
e determina la modulazione al vicino tone di re ntagg. Siamo alia bat- 
tuta 12 a ; a questo punto ha inizio un Tutti di 12 battute e non di 11 
quante ne conta Schering; e tengo a correggerlo noil per mania di ca- 
villo o di sofisma, ma perche fatto iniziare il Tutti alia 13 a misura, come 
lo Schering pretenderebbe, sarebbe da presupporsi nella 12 a battuta la 
chiusa, sempre a solo, del passaggio virtuosistico del violino; invece, 
non e cosi: il violino primo svolge, indipendente o svincolato dagli al- 
tri, il suo pensiero sino a tutba la battuta ll a , e alia 12 a s'innesta, nello 
stesso disegno, il violino da concerto creando il Tutti. Con la battuta 
13 a ha inizio lo sviluppo di B, sviluppo consislente nell'esposizione 
della figura in tre toni differenti: 
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Ms. 7 

Viol I. 

da cone 



Viol, II 





ecco quindi un'ottima preparazione al secondo passaggio solistico del 
violino che si verifica alia hattuta 24 a ; preparazione significata in 5 
naisure di violoncello Solo, ?ul cui motivo (batt. 19-23) 




B.C. 



trovano spazio le riprese di C da parte del violini unissom. II secondo 
Solo del violino cominciaf, ho detto, alia battuta 24 a e termina sul pri- 
mo quarto della 28 a . Siamo ora in mi min.; per 6 battute si ripete il 
procediraento modulato di B dopo di che ecco, vivido e rawivato, D 
(anche quest o in evoluzione modulante) che, sulle 5 battute del secon- 
do So/o violoncellistico, del tipo del primo, porta, in si min., a tin 
gruppo di note ribattute che costituisce un puro e semplice motive 
ornamentale. Questi soli violoncellistici sono semplici progression!, la 
pritna discendente, la seconda ascendente che impegnano Tesecutore 
in un compile, come ebbi gia a dire (1), piu virtuosistico che espres- 
sivo. Tuttavia un significato ben definito acquistano dalla improwisa, 
inaspettata loro apparizione e dal snnmetrico alternarsi coi Soli violi- 
nistici. Ecco uno schema veramente nuovo di Concerto: 

violino T-S-T-S-T-S 
cello T - S - T - S - T 



(1) V. Pagina 112 di questo lavoro. 
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Non si tratta ne meno di sporadic! isolamenti (come era awenuto nel- 
la Sonata 6 a ) del cello dai bassi, dovuti unicamente a difficolta di ese- 
cuzione per questi ultimi, ma sono, in questo Concerto 4, episodi de- 
iimti e consistent! in cui il cello sa quel che vuole e perche vuole. In- 
iatii le iaterlocuzioni (non tanto lunghe, ma ne meno tanto brevi da 
non permetlere di esprimere un discorso concludente) del cello sono 
sistemale secondo un'idea arcliitettonica prestabilita che e quella da 
me significata nel grafico sopra scritto. DelFimportanza di questi soli 
violoneellistici ho gia detto e credo non esageratamente. 

Per la terza volta riappare B modulante (si min. la mm. sol 
ma gg*) e per la terza volta, immediatamente dopo (batt. 46 a ), il vio- 
lino solista accudisce al suo incarico secondo gli adusati procedimenti* 
La chiusa non e vero che sia tutta di materiale nuovo, come dice lo 
Schering; il tema ha gia fornito materiale costruttivo e ornamentale 
in quantita e Jo fornisce anche al finale; un'attenta analisi ci rivelera, 
sotto il disegno apparentemente nuovo, la sostanza e 1'anima di A: 






Come mai e sfuggita, questa realta, allo Schering? Dopo V Ada- 
gio 9 brevissimo, ecco il solito ritmo composto (12/8) del finale. Un ri- 
tornello lo divide in due parti; nella prima non notiamo alcuna inizia- 
tiva solistica, ma il violino primo procede alFumssono con quello da 
concerto; nella seconda, invece, un lungo intervallo a solo separa i 
due strumenti dalla battula 19 a alia 30 a ; rna resta questo Solo, in atto 
e in effctti, sino alia misura 33% poiche i due violini, in quelle tre 
battute, procedono aH'unissono solo con brevissimi frammenti del mo- 
tivo essenziale, categoricamente affidato a] violino primo: 




illabatt.30 



batt.JV 



Tutti 



Solo 




sino alia 
33 




Tutti sino alia fine 



Da notare e 1'impianto imitato in tutte e due le parti; imitazione 
aH'ottava di tre sole voci: violino primo e da concerto unissoni, vio- 
lino secondo, cello. 



TOMASO ALBJNONI 



129 



Ho gia accennato agli schemi dei prirai tempi dei Concert! 5 e 6. 
Wei primo e un unico Solo sul principio jdel pezzo, lungo in totale cin- 
<[uanta battute, che ne lascerebbe supporre altri nel corso degli svi- 
luppi. Quasi tutta la fisonomia del tempo ha earattere solistico, ina 
poiche il tratto e aflSdato ai due violini, non si puo parlare di Soli che 
la dove i due stnunenti si separano (batt. 14). un veloce e brioso 
prospetto concertistico dal soggetto semtillante e vivacisaimo 



Es.Gf 




AIT Adagio che segue, le solite funzioni; e al finale (Allegro) un an- 
damento omoritmico schivo da qualsiasi allettamento di espressione 
indi vidualistica . 

II Concerto 6 si ricollega, come schema costitutivo, al 2, in cin- 
que atacchi di tempo; ma nel tema ritroviamo una eviden'te attinenza 
grafica col 4. Infatti questa formola 



Allegro a 




ricorda Finciso, e i geriodi che lo compongono, delPaltro Concerto, 
in soZ magg. presso a poco lo stesso procedimento nello sfruttamen- 
to dei vari periodi. Due sono i Soli, di cui il primo assai lungo e con- 
sistente; abbondanti le progressioni. Come era awenuto per il Con- 
certo 2% un Presto a solo del primo violino riaffenna 1'ambiente essen- 
zialmente virtuosistico, e un Allegro vivacissinio chiude degnamente la 
serie dei cinque tempi (i due Adagio sono sempre di misure trascu- 
rabili), Allegro privo di episodi solistici ma di elegante fattura concer- 
tistica quasi vivaldiana 



Allegro 




E Fop. II finisce. 

Tomaso Alhinoni. 
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Qtian'to ne ho scritto in queste mie note illustrative e critiche,. 
valga ad invogliare ad una piu pratica e particolare conoscenza di essar 
da parte degli storici e degli esecutori. Sono certo di non peccare di 
parzialita asserendo che queste Sonate e questi Concerti a cinque 
come le Sonate a tre op. I in quell'accostamento offrirebbero, a pub- 
blici ed interpret!, ragioni di profonda simpatia e considerazione per 
FAlbinoni; in quella stessa misura con la quale furono accolti, e So- 
nate e Concerti a cinque, dai contemporanei musicisti veneziani, ve- 
neti ed emiliani. 



L'op. II, contemporanea della I 9 apre altri orizzonti. fi infatti, la 
cosciente sicurezza di fare il passo avanti, punto barcollan'te, nel- 
Fintentato, o, per lo meno, nel non ancora definitivamente afferma- 
to, che spinge il giovane Albinoni ai Concerti a cinque- ma la So- 
nata resta nella sua fantasia come correttivo stilistico^ come punto 
di convergenza spirituale; e alterna sei Sonate a sei Concerti. In 
quest'opera si attua un piano ardito, abbiam detto: Taccostamentd 
formale ed etico della Sonata in stile polifonico al Concerto in 
stile omofonico (Sonata 1% IV tempo, Sonata 3% IV tempo, So- 
nata 5% I tempo, Sonata 6% IV tempo); accanto a questo nuovo stiler 
della Sonata a cinque y si mantiene integra e, osservata con la massi- 
ma scrupolosita, la composizione in stretto stile polifonico orizzonlale 
(Sonata l a , I tempo). Ma ecco altri nuovi requisiti: la melodicita svi- 
luppata, quasi dilatata, negli Adagio iniziali (Sonate 2 a , 3 a , 6 a ), e an- 
cora, Tabilita disinvolta nelPintrecciare Fughe a due soggetti (Sonata 
3% Allegro I). E, nei Concerti, una profusione di ritmi (Concerto 1, 
III tempo), un continue sfoggio di virtuosismi violinistici (Presto nei 
Concerti 2 e 6); abbondanza degli imprevisti nelle modulazioni e^ 
altro ancora che ho avuto occasione di esaminare direttamente. 



OPERA III 

Balletti a tre 
(1701) 



Basso ora ad esaminare i Balletti a tre (due violini, cello e B. C.) 
editi da Giuseppe Sala nel 1701 (1) e dedicati a Ferdinando III del 
Medici. 

Albinoiii, dunque, a tutto il 1701, non aveva ancora toccato il tipo 
della Sonata da camera o almeno nulla ci risulta abbia pubblicato di 
questo genere. Stabilito clie le sue due prime opere sono quasi con- 
temporanee, scritte e pubblicate tra il 1692 e il '94, resta da consi- 
derare e da spiegare il non trascurabile silenzio che separa quel gmp- 
po di musiche dall'op. III. Ma non dimenticheremo certo Fattivita 
operistica del Nostro; sono circa otto anni, compresi gli estremi 
1694-1701 che Albinoni impiega in un lavoro continuato e faticoso : 
nove spartiti per tre teatri diversi della sua citta. Nulla di piu natu- 
rale e logico, dunque, che egli avesse tenuto ad esordire, come stru- 
mentalista, fornendo la prova della sua preparazione stillstica in un 
campo, quello della Sonata da chiesa a tre, in cui il felice disimpegno 
costruttivo - disimpegno di scienza e di gusto era particolarmente 
ambito; logico pure che il Concerto a cinque allettasse (e con quali 
alternative di gusto e di aspirazioni lo abbiamo visto) il giovane arli* 
sta. Se Albinoni avesse avuto tempo di badare alia sua produzione stru- 
mentale, in questo periodo che invece ne resta vuoto, certamente egli 
avrebbe scritto anche allora una raccolta di Sonctie d camera a tre* 
E il fatto appunto che quest! Balletti siano a tre strunaenti dimostra 



(1) Esemplari studiati: G. Sala (1701), complete, posaeduto dal G. B. Mar- 
tini d| Bologna; Walsh (?) <klla Marciana di Venezia. 

Ecco il frontispizio della prima edizione veneziana del Sala: 
BALLETTI / A Tre due Violini, Violoncello, e Cembalo / CONSACRATI / 
ALL'ALTEZZA dj / FERDINANDO III / GRAN PRENCIPE di / TOSCANA / 
D a Tomaso Albiu-oni dilettante veneto / Opera Terza / (Insegna) '/ Jm Venetian 
Da Gioseppe Sala, 1701. 
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la logicita e pochi altri autori possono fornirci un simile esempio 
di continuita di intendimenti delle intenzioni estetiche colle quali 
e stato attuato quel solenne complesso di musiche strumentali. 

Alle Sonate da chiesa a tre, op. I, era necessario contrapporre le 
Sonate da camera a tre. E cosi e stato fatto, anche se un poco in ri- 
tardo (1); ma il ritmo produttivo generale non ha subito certo ritardo. 
E non sara forse lo stesso per le Sonale a due? Sicuro: nel 1704, in- 
fatti, ecco le Sonate da chiesa a violino e violoncello op. IV; dopo uno 
stesso periodo di attesa (ma questa volta interrotto dalla comparsa 
dei Concerti a cinque op. V del 1707) di sette anni, eceo, nell 11 (cir- 
ca) i Trattenimenti (o Sonate) da camera per violino e cello. ^ 

L'esame dei Balletti op. Ill, mi porta senza indugi, alia identi- 
ficazione di tina intenzione narrativa ciclica e schematica che si ri^l- 
lega alle Sonate da camera a tre di Arcangelo Corelli (op. II e op. IV). 
Non sussiste, tuttavia, una relazione emotiva, o almeno essa resta si- 
gnificata e tramandata in una trasformazione di spiriti che anima il 
corpo delle danze. Che d'esempio, airAlbinoni, abbiano seryito i Bal- 
letti corelliani, e assai probabile. Ma non dimentichiamo, d altra par- 
te il largo uso che di questa forma si andava facendo in Italia e a Ve- 
nezia in particolare; in Venezia, che, con la pubblicazione delle Par- 
tite a cinque di RosenmiiUer (1667 (2), fu uno dei primi, se non il 
primo, centro di diffusione della partita. Tuttavia non indifferente 
cammino fu compiuto, in poco piu che trent'anni, daH'Albmoni, che 
in questi Balletti afferma uno spirito, anzi lo spirito, italiamssimo del- 
la danza e ne riporta 1'essenza etnica, che piu di mezzo secolo mnanzi 
era stata osservata e praticata da G. B. Buonamente (3), a quel grado 
di rappresentazione melodica e ritmica che, dal compositore tedesco, 
era stato travisato attraverso le trasformazioni delle scuole e delle m- 
terpretazioni straniere. Specie nelle Correnti 9 Albinoni corregp e 
rianima, con fecondi soffi di vita, la rigidezza inamidata del tedesco 
arrivando a quella che e veramente la discorsivita sciolta, e quasi spa> 
valda, di quel tipo di danza che G. B. VitaH aveva adottato, contem- 
poraneamente al RosenmiiUer, tra il 1666 e 1"84. ,.-_. 

II confronto dell'op. HI del Vitali con questi Balletti di Albinoni 
e non poco istruttivo. Sono, quelli del Vitali, cc Balletti e correnti alia 
jrancese, Gagliarde, e Brando per ballare a quattro strumenti (4); 

(1) Awerto ancora che tutte le volte citero date o period!, mi riferiro agli 
anni di pubblicazione, per cui e da calcolare la pre<:edenza (uno, due, tre o an- 
che piu anni) cronologica del periodo di composizione. 

(2) Di quete partite ho constiltato 1'esemplare posseduto dalla Allgememe 
Musik Gesellschaft di Zurigo. ^ , 

(3) L'importanza di questo italiane, nel carapo della danza stmmentale, e una 
realta che attende dagli studiosi una piu efficiente divulgazione. Vedi: P. Nettl in 
c< Archiv fur Musikwissenschaft , Anno 1927, pag. 528 e segg. 

(4) Stampati da G. Monti, bolognese, nel 1667. Esomplare del R. Conserv. 
G. B. Martini di Bologna. 
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i primi, i Balletti, non sono, come per P Albinoni, vere e proprle So- 
nate, owero complessi di tempi o di danze; ma il Balletto corrispon- 
de, nel Vital!, al nome di una danza. Cosi si trova: . Balletti per bal- 
lare , il che sta a indicare Fautonomia espressiva del Balletto come 
tempo di danza e anche come tipo di composizione. Eppure tanto que- 
st! Balletti, quanto le Correnti, del musico cremonese possono essere 
considerati 1'antecedente diretto della produzione sonatistica da ca- 
mera di Albinoni, Al quale le musiche del Vitali debbono essere sta- 
te di precetto e di esempio; e non solo all' Albinoni ma anche al Co- 
relli. Non si dimentichi che nel 1683, il Gardano, stampatore vene- 
ziano, pubblica Top. VIII del Vitali di Balletti Correnti e Capricci , 
e che questa e Fepoca della piu intensa assimilazione, negli studi mil- 
sicali dell' Albinoni. 

I Balletti del Vitali, ripeto, come complesso di danze, come sue- 
cessione di tempi e di ritmi, non posseggono quel legame che e pro- 
prio del Bwlletto, ossia della Partita (Suite o Seguita (1) per i tedeschi) 
tipo Albinoni; insomma, della Sonata da camera. Tuttavia i tipi di 
danza del Vitali hanno tutte quelle caratteristiche ritmiche ed emo- 
tive che sono state usate dalP Albinoni in questa op. HI e nelFop* VIU 
successiva. La Giga del Vitali e in 12/8 Allegro, la Corrente in 3/4 pure 
Allegro; non include le Allemande, ma, a differenza di Albinoni, da 
preferenza al Minuetto (3/4). La Sarabanda e pure esclusa dalla serie 
delle danze del Vitali; notiamo invece Tadozione di tipi' che saranno 
trascurati dalP Albinoni dal Vivaldi e dal Corelli, quali la Borea e la 
Zoppa (2). Certo si e, tuttavia, che i Balletti del Vitali devono avere 
ispirato F Albinoni; Fintensa diffusione delle musiche strumentali del 
cremonese avranno facilitato questo accostamento, dal quale Albinoni 
trasse motivo di insegnamento, di studio teorico e pratico, anche se 
non proprio esempio di palpitante ispirazioue. 

I tipi di danza adottati sono cinque; di questi, quattro (Saraban- 
da Gavotta Giga Corrente) uj tempo mosso, e uno (Allemanda) in tem- 
po mosso e lento. Sono due gruppi distinti di Balletti: Puno, di quat- 
tro Balletti, ciascuno in tre tempi; Faltro, di otto, tetrapartito. Nel 
primo gruppo, i tre movimenti rispoiidono ciascuno a un nome diver- 



(1) V. per la parola Seguita, F. Torrefranca in Lingua Nostra, anno 1940. 

(2) Questa danza e una sorta di 'Ciga in un. cui 1'accento farte sulla nota in 
battere, alia fine di ciascun membro d-ella frase, contribuisce a imprimere al ritmo 
un vero e proprio andamento zoppicante: 

Es. 64 




(Vitali, op. XVI, Modena 1692^ Cristoforo Landi). Sull*argomento vedere il Bre- 
net in Dictionnaire poetique et Mstorique de la musique, Paris, 1926 La Borea 
nulTaltro e die il corrispondente italiano di Bourree. 
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so di danza, di cui quello iniziale in ritmo quaternario, Largo (Alle- 
manda), gli altri due in tempi piii stretti, o binari o ternari o quater- 
nari (Sarabanda Giga Corrente Gavotta). Nel secondo gruppo i qual- 
tro movimenti sono costituiti da un'introduzione, o Preludio, in tem- 
po lento che sostituisce il Largo dell' Allemahda iniziale dei Balletti 
del prime gruppo, e di tre tempi di danza tutti Allegro o Presto nei 
quali e compresa anche F Allemanda. H presentarsi di due tipi di Alle- 
manda (Adagio e Allegro), a seconda che apra la Partita o che ven- 
ga dopo il Preludio, e un fatto che ha un vicinissimo precedente nel- 
Fop. II di Corelli (mentre il fusignanese nelle Sonate a tre op. IV 
mantiene, all' Allemanda, 1'impronta d'un movimento vivace, tanto 
nella Partita a tre quanto in quella a quattro tempi, e cioe essa non 
figura mai quale pezzo d'apertura; questo compito tocca al Preludio 
in tempo largo). 

Albinoni, dunque, si attiene ai modelli delTop. II corelliana; 
ma, fatta eccezione per il mutamento o elasticita dei movimenti di- 
pendenti dall'ordine e dal numero delle danze nelle Partite (v. il caso 
delY Allemanda), Albinoni mantiene il piu stretto controllo sui vari 
ritmi e sui vari movimenti adottati per ogni tipo di danza. Cosi la 
Gavotta sara sempre 4/4 Allegro, la Giga 12/8 Allegro e la Sarabanda 
3/4 o 3/8 Allegro. Nel Corelli (op. II) la Sarabanda e sempre, come 
nelV Albinoni, in movimento ternario ma lento; neU'op, IV, invece, si 
osservano per questa danza due movimenti, 1'uno vivace (Sonate 7 a e 
8 a ) e 1'altro largo, Lo stesso fa Vivaldi nella sua op. I di Sonate da 
camera a tre (1), nella quale sono adottati i tipi di Sarabanda in tem- 
po Allegro e in tempo Largo. 

Questi dodici Balletti albinoniani sono tutti vividi esempi e tipici 
documenti della fresca, sciolta ed esuberante vena inventiva del gio- 
vane musicista veneziano che in quest'anno, 1701, ha appena toccato 
la trentina, ma che ormai ricca scorta di esperienza si e fatta col la- 
voro, lo studio piu severi, con una produzione, strumentale e melo- 
drammatica, varia, consistente e complessa. Tutti presso a poco di 
eguali dimension! (cio, tuttavia, non arrecherebbe monotonia a una 
totale e continuativa esecuzione di essi), i Balletti a tre op. Ill sono in 
genere veri cimenti di virtuosismo tecnico ed espressivo cui Albinoni 
si dedica con tutta coscienza d'artista forbito, rispettoso della forma, 
assertore di essenze piu intensamente profumate e piu reagenti di 
quelle corelliane. Maggiore sviluppo, piu variato allargamento, sia 
nelle dimensioni che nei concetti, nell' Albinoni che nel Corelli. II 
virtuosismo trova esplicazione ripartito tra i due violini, a volte vi 
prende parte anche il cello, specie quando Tautore si diverte a gio- 
care di contrappunto con entrate imitate. Dove il virtuosismo si affer- 
ma con speciali caratterisliche, denotanti una propria e vera evolu- 
zione che incide sulla storia delFinterpretazione violinistica, e nelle 

(1) Edita da Le Clerc, Parigi. Esemplare del G. B. Martini . 
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Allemande, sia che aprano il Balletto si'a che seguano il Preludio. } 
un virtuosismo, questo delFAlbinoni, costituito di schietti procedl- 
menti tecnici basati, sempre, sulTuso di un'arcata veloce si, ma am- 
piamente cantabile in tutto il suo corso. 

La cantabilita ha sempre origine da moti di commozione; una can- 
tabilita vigorosa e nobilmente esplica'ta piu accentuata di quella del 
Corelli quale appare ad esempio nej Preludio I: 



Largo 




Viol. IL 



V. cello 

Q 

B. C. 






6 5 




in cui e in atto un fare, tra austero e cordiale, di pretta foggia set- 
tecentesca inoltrata; qui il Seicento, come danza, e superato, Lo stes- 
so sia detto per YAllemanda 5 a 



* Largo ADooggiato 
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etc.. 



eft* 



etc. 



UAllemanda che fa da secondo tempo al Balletto, e come tale e 
un Allegro 9 ci fornisce un'esa'tta testimonianza della ripartizione del 
compiti virtuosistici tra i due violini (con parziale intervento del eel- 
lo), mediante i quali viene a stabilirsi, assai spesso, un clima polifo- 
nico imitato particolarmente attivo alPinizio, alia ripresa, e alia con- 
clusione. Anche F Allemanda del Balletto 8 e da tenersi presente per 
una certa consistenza sonora dello strumento solista (violino primo)^ 
che conduce una specie di improwisazione o cadenza: tutti tipi che 
ricordano assai da vicino gli esemplari di Preludi che si trovano nel- 
Fop. I del Vivaldi,, quale, ad esempio, il seguente (Sonata 8 a ): 




etc; 
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Tutti improntati a questi tipi sono i procedimenli delle Alleman~- 
de* cui, con distribuzione sagace, sono stati affidati compiti ben defi- 
niti* E cio sia detto per ogni altro tipo di danza. Si vedano le Gavotte: 
il ritmo ben marcato, la cantabilita spiccata, piu che restare nelPam- 
bito del sttggerimento corelliano, ci trasportano nelFambiente tipico 
della Gavotta bachiana; la quale nulla ha di tedesco ma tutto dello 
spirito (in particolare misura) italiano. Ambiente italiano, quindi, 
quello della Partita di G. S. Bach; e non in poco albinoniano. L'op. 
VIII del dilettante veneziano ci mostrera ancor piu evidente da 
dove traggono origine gli spiriti musicali della Suite (inglese e fran- 
cese) e della Partita del Grande di Eisenach. 

Cosi, questa Gauotta del 9 Jialletto e un piccolo ma e&auriente 
quadro dello stato d'animo del compositore: 



Xs.il Allegro 




che, piii avanti, nel Balletto 11, ribadisce un suo principio estetico 
fondato, con evidente preferenza, snlla solita figurazione melodica del 
salto ascendente e discendente di quinta e di ottava, e sulla generale 
semplicita accompagnata dal buon gusto: 



Es '< ff - Presto 




Alia Sarabanda e attribuita invece una fisonomia che si ricollega a* 
quella della Corrente* talvolta, come la Corrente, infatti, ha un ritmo 
semplice in 3/4, talvolta, si accosta, fino a confondervisi, a quello 
della Giga, per essere ^critta in tempo composto. Ma come velocita di 
scansione essa e assai piu vicina alia Giga che non alia Corrente. 
La Sarabanda albinoniana differisce in tutto, o quasi, da quella ba- 
chiana; resta solo il ritmo ternario; ma questa danza, che nelTita- 
liano e sempre pregna di brio e di letizia, nel tedesco appare in 
ogni caso come la piu efficace espressione di un dolore meditato e 
intenso, Anche nella Sarabanda albinoniana si costituisce a volte^ queE 
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clima contrappuntistico che ci riconduce alia Sonata a tre da chiesa. 
Ecco un esempio (Sarabanda del Balletto 2): 




Es.n 



La Giga del Balletto a tre non muta dai final! delle Senate da 
chiesa a tre e a cinque in stile polifonico. fi la chiusa che, col ritmo e 
col movimento convenzionali, conclude ogni forma; e quasi la salda- 
tura che unisce i due limiti del discorso e che da la continuita, la for- 
za del rigenerarsi: la impronta ciclica. 



OPERA IV 

Sonate da chiesa per violino e B. C. 
(1704) 



Abbiamo esaurilo, cosi, circa dieci annl di attivita di musica pura, 
ovvero di musica strumentale da camera. L'Albinoni ba saggiato fino- 
ra ogni genere di complessi, eccezion fatta della tradizionalissima So- 
nata a due per violino e basso. Non tarda troppo, pero, il nos'tro cc di- 
lettante ; ed eccolo, nel 1704, uscirsene con una raccolta di sei So- 
mute da chiesa a due strumenti (1) il primo dei tre gruppi di composi- 
zioni per questo complesso; gli altri due sono formati Funo di dodici 
Trattenimenti per camera (op. VI) e Faltro di cinque Sonate (da chie- 



e un suario b Capriccio di otto Battute a Vimitationo (sic) del Co- 
relli del sig. Tibaldi senza numero d'opera, ma cqmposte verso il 
1718 (2). Dunque, in uno spazio di quattordici anni circa, sono ventitre 
Sonate per violino solo piu altre eomposizioni isolate di cui parlero a 
tempo opportuno. Non c'e cbe dire; la Sonata a due e ampiamente rap- 
presentata nella produzione generate albinoniana, ancbe se e Tultima 
ad apparire, in ordine di tempo. 

Le Sonate op. IV sono sei, dunque, e nella classica ripartizione in 
quattro movimenti: Adagio Allegro Adagio Allegro. Maggiore 
sviluppo hanno gli Allegro, e dei due Adagio, in ogni singola Sonata, 
piu ampio e, in generale, il primo. 

Cio cbe distingue queste Sonate dalla precedente produzione al- 

(1) Per 1'identificazione di queste Sonate con 1'op. IV (e per gli esemplari stu- 
diati) v. a pag. 47 e segg. della parte biografica. % 

Ecco il frontispizio delFuniqa edizione oonosciuta, quella olandese di Estien- 

SONATE DA CHIESA / a Violino Solo e Violoncello o Basso Continuo / 
da / TOMASO ALBINONI / A AMSTERDAM / chez Estienne Roger Mardhand 
Libraire. 

(1) Per questa.data V. pag. 48. 
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binoniana, e la continuita melodica del discorso, e la sponianeita 
espressiva delle idee, e il propulsare di una nuova emozione, la qua- 
le, tuttavia, appare tma logica conseguenza, un punto di convergenza 

ma non di sosta di un periodo di atlivita, di dieci anni di lavoro. 

Non sosta, ho detto; che Fop. VI ci dimostrera, tra poco, come per 
1'Albinoni la continuita del lavoro sia anzi una necessita assoluta 
come fatica meccanica e intellettuale per il raggiungimento di real- 
ta sempre piu luminose. E Top. IV non possiede tutte le bellezze del- 
Top. VI, che vedra la luce tra sei o sette anni: ne mostra quella ma- 
turazione di pensiero, quella assoluta completezza esteriore di lin- 
guaggio che contengono le cinque Sonate del 1718 (delle quali due, la 
1* e la 2% sono entrambe rifacimenti trasformazioni ampliamenti del- 
le Sonate l a e 4% op. IV). 

Bello e il tema (e che ricorda quello della l a Sonata op. I) della 
Sonata iniziale; hello perche di Una semplicita inventiva che va a 
totale heneficio della purezza formale: 




la quale acquista una certa ricchezza di eloquio, oljre che nei varf 
frammenti di jErase tutti coerenti col corpo melodico centrale, in una 
violenta modul^zione dalla tonica (re min.) a ; do magg. che a sua vol- 
ta conchiude il periodo in fa magg. ; anche le modulazioni improyvise 
che vengono dopo (creando, perfino, delle false relazioni determinate 
da modulazioni improvvise a tonalita lontane: fa magg.-re magg. (do- 
minante di sol magg.), sol magg. -mi magg. (dominante di la min.) & 
altre figure del genere: costituiscono un apporto di colori cui, con 
1'Albinoni, solito a preparare con cura e con precisione ogni piano* 
modulante, non eravamo awezzi. II secondo tempo, V Allegro, e di 
una unita narrativa veramente notevole, basato sulla simmetxia di 
due parti (rifonte/Zo), Tuna con inizio in re nun., Taltra in la mm, D 
violino si esprime in una scioltezza di movimenti ritmici che ci tra- 
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sporta, d'un balzo, alle figurazioni (che saranno ampiamente adotta- 
te dal Bach) composte di gruppi di semicrome e biscrome, delPop. 
VIU. Un Adagio assai breve, ma esauriente, come entita presa a se, e 
sufficiente a contribuire alia generale economia, con quel grado di 
calore ambientale per cui il complesso del quattro tempi ci risulta come 
Tin tutto conseguente e concludente. La frase e bella; nulla da obiet- 
tare : piena di nobilta, niente affatto melodrammatica, anticipa di sva* 
riati anni il modo di sentire e di esprimere degli Adagio di G. M. Al- 
berti come nelle Sonate op, II (1): 



Es.72 



Largo 




II quarto ed ultimo tempo, nello spirito tematico, e come un'eco 
del secondo, tutti e due Allegro, nonostante il ritmo in^6/4 che muta 
totalmente il volto delFepisodio ; volto oltremodo definito e marcato, 
nei lineamenti essenziali, con una certa luce nella i5sonomia indice di 
serena coscienza dei propri valori. ft, in realta, rilevabile, sin dal pri- 
mo accostamento, la maestria del violinista come esecutore e come 
ideatore di nmsiche per il suo struniento considerate quale definita in- 
dividualita, quale personaggio interprete, ossia soUsta (ma non il so- 
lista inteso quale momentaneo ed episodico narratore singolo emer- 
gente dalla massa degli altri interlocutori). L'opera strumentale del- 
TAIbinoni ha potuto anche questo; ci documenta il percorso da lui su- 
perato come tecnico del violino. E il cammino, da questa Sonata del- 
Fop. IV alle cinque Sonate del 1718, apparentemente non sembra gran 
che, in quanto gia nell'op. IV Albinoni mostra le sue eccezionali doti; 
ma'sostanzialmente un percorso e stato compiuto; e vedremo la meta 
con esso raggiunta. 

Piu ampio e piu diffuse e I 1 Adagio della 2 a Sonata; pm compreso 
di una missione eminentemente emotiva. D tempo -aequista una sua 
originate evoluzione alia 29* battuta, dove ha principio il periodo con- 
cludente, ricco di drammaticita contenuta in questa ascesa e in questa 
serie di intervalli di settime diminuite discendenti (batt. 35-41) 



(iy Torrefranca ( Encidopedia Italiana: alia vooe; Alberti G. M.) si oceu- 
pt della data di composizionc di queste sonate: 1720. Le ho cansultate 
plare "Walsh, posseduto dalla Marciana . 
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Adagi 




Anche Finizio del secondo tempo e strettamente consanguineo, il le- 
game e addirittura fraterno, con quello della l a Sonata: si nota, fra 
1 altro, anche una stessa combinazione di figure ritmiche nella se- 
conda parte. fi un'analogia connaturata con lo stile stesso della So- 
nata da chiesa, che, indubitatamente, riproduce un personale inti- 
mo atteggiamento estetico. Un adagio di nove battute, assai espres- 
sivo, precede Y Allegro 12/8, che ha tutte le caratteristiche degli omo- 
loghi finali; ma il procedere e come awivajo dall'indipendenza asso* 
luta delPistrumento che svolge ed evolve un disegno di mirabili pro- 
porzioni architettoniche. 

Tralascio di cftare la 3 a Sonata, assai bella anch'essa, ma del tipo 
adottato per^le prime due. La 4 a e, invece, fatta, negli incisi tema'tici, 
neUa ripetiizione dei periodi, neUe progression! volutamente insistent!, 
di ardore inventive, di intrepidezza formale, in cui i richiami al pas- 
fiato restano soffocati dall'affermarsi del nuovo. Una sofifusa tristezza, 
una latente languidezza, sono le basi emotive del primo tempo, come 
un esuberante estro bizzarro, una freschezza discorsiva pungente di 
umorismo veneziano (ci torna alia memoria la nitidezza del pensiero 
vivaldiano nel 2<> Concerto op. HI) sono il suefrato AeWAllegro. Sen- 
rite, qui, come si pronuncia il violino e con che franchezza e con che 
abbandono schivo di ritegno: 
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fe veramente felice il succedersi ritmo-tematico della quartina di semi- 
crome, e tin puro godimento, procurato dalla piu logica semplicita del 
pensiero, Farpeggio alternate alFaccordo in successione armoniea 
(batt. 19-21), La coda tematica torna alia fine come elemento di cliiusa. 
Segue un vasto Adagio in 3/2; vasto di proporzioni, vasto d'ispirazio- 
ne; un po* statico, ma di quella staticita chiesastiea cui intenzional- 
mente vuol essere improntato. L'imitazione tra violino e basso non e 
piu un'entita figura'tiva, e, come tale, contrappuntistica; Fimitazione 
e qui un procedimento etico che Ka significato astratto e spirituale. 

Ma e nella 5 a Sonata che tutte le energie esplicate nel corso del- 
Topera si coneentrano in una decisa azione. fi, questa, un'alta testi- 
monianza delFefficienza espressiva e costruttiva dell'arte albinoniana 
che si -aggiunge al gia imponente documentario. Torna il tono pre- 
ferito (so? min.} in un Adagio assai sviluppato, sia come estensione di 
tessitura, sia come lunghezza e abbdndanza di sviluppi Jematici, In 
queste Sonate e come se Albinoni si lasciasse guidare da un'ispirazione 
cetitrale, da un'idea f ondamentale ; Finsist^re che egli fa su certe fi- 
gurazioni armoniche, Fadozione di un determinate formulario melo- 
dico, la scelta aprioristica di una data cellula ritmica, tutto cio, col 
ritornare, talora con un fugace apparire, determina quell^impronla 
ciclica che e caratteristica emergente di quest'opera IV. E infatti il 
primo Allegro di questa 5 a Sonata ha un inizio: 




che ripete, se non in tutta idenlita melodica, certo con assoluta somi- 
glianza ritmica, quello del primo Allegro della l a Sonata (e da que- 
sto, per derivazione, gli Allegro secondo della 1* Sonata, primo della 
2% primo della 3*, primo dfeUa 4*). Ma, questa volta, il violinista in- 
terviene con un predominib, quasi fcon uno sfoggio strumentale piu' 
prepotente nella serie veloce degli accord! spezzati, nel succedersi re- 
pentino delle scale dialoniche discendenti: dalle piu acute tessiture 
all'estretoo litaite basso. II secondo membro della foase (B) viene su*- 
Mto assorbito dall'episodio succeasivo; the e poi 1'episodio generatore 
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movimeritata andatura di questo tempo. Cinque battute prima 
del ritornello viene preparata la chiusa della parte iniziale (batt. 15-16) 



Simile siw) 
La 

impiantata in re mm. ; la seconda parte si vale dei medesimi elementi 
che acquistano nuovo slancio, quasi una concentrazione, nelle ultime 
misure che appaiono proprio un esercizio virtuosistico in piena regola. 
Ma in proposito, Taffermazione piu completa e piu nuova e quella of- 
fertaci dal Presto (quarto tempo) di questa 5 a Sonata. Esso succede ad 
un Adagio assai franco nel sentimento che vuol partecipare e, come 
tale, e pieno di comunicativa. Ma il Presto, dicevo, e veramente una 
nuova entita violinistica italiana sulla fine del secolo; e non mi sembra 
di esagerare asserendo che questo brano violinistico ha tale caratteristi- 
ca; non mi sembra ne meno di peccare di parzialita affermando che, se 
gli Allegro della l a e della 4 a Sonata dell'op. V di Corelli avevano, 
quattro anni prima, nel 1700, aperto nuovi orizzonti alia tecnica del 
violino, questa pagina delFAlbinoni, supera nell'ambito strettamente 
virtuosistico, gli esempi del fusignanese (esempi che certamente il di- 
lettante veneziano non ha 'mancato di studiare e assimilare). Ma una 
analisi approfondita di questo Presto ci rivelera anche Tuso di una 
meccanica che non e proprio quella corelliana: piu moderna ancora, 
nei confront! di quella del secolo or ora tramontato, pm individuah- 
stica, piu padrona di se stessa. Anche su questo punto, dunque, Albi- 
noni dimostra la potenza delle sue doti di assimilatore e di ricreatore. 
Ascoltate con quale desiderio e con quale coscienza dell mtentato, il 
violino intraprende il nuovo cammino (batt. 1-7): 

Es.7? .Presto 




1$ come per questo cammino sappia avanzare col passo sicuro e spe- 
dito (batt. 15-24): sino al prlmo riposo (ritornello): (batt. 31-35) 
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-come sia sostanzialmente mutevole il panorama, anche se apparente- 
mente monotond (la monotonia congenita del movimento a Moto per- 
petuo) (1) came repentine siano certe illuminazioni piu acute che han- 
no virtu di accendere maggiormente il gia vivido aspetto generale: 
(batt, 58-63) 





(1) Anche Moser (o|>. *it., l&t* cit.) lid volnto ritr<yrare in questo tempo In 
flsonomia del M oto perpetuo, e n ha elogiato le 

10 Tomaso AIbio>ni. 
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Anche Y Adagio della, 6 a Sonata, ed ultima, si vale di forme meno 
ttsate; benche una certa melanconia affiorante negli intervalli discen- 
denti di quint a (in tono di si mm. e mi min.) creino in parte quell' at - 
mosfera che avevamo verificato per il secondo Adagio della prima So- 
nata op. I. un senso di tristezza meditante, data anche dalla scelta 
della tonalita, che invade tutta la pagina. 

Improntato ad un'analoga mestizia, nonostante la vivaeita del 
movimento, e V Allegro i 



AUeg 




un tema che non si serve piu, ormai, de^i formulafi (sia detto per i 
piu scelti) d'uso. II violino trattato cosi a solo e da solo trova anche 
oggetti narrativi di particolare intensita espressiva. Ascoltate, ad 
esempio, questo .imitarsi apparente delle due parti: (batt. 23-28) 







e la consistema delTidea non perde la sua unita estetica, anche e 
appare rotta in alcuni frammenti come awiene nel finale. 

II quarto tempo e una Giga in 12/8; nulla di nuovo, come movi- 
mento e come ritmo'ma vi si snoda e vi serpeggia una fluidita melodica 
che crea un'atmosfera meno conrenaionalc di quella stabilitasi nei pre- 
cedent! simili movimenti: 
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Allegro 





E .anche quest a voce, non sarebbe stato giusto avesse stionato am- 
monitrice a quanti, in sui primi del nuovo secolo, abituati ai mira- 
coli corelliani, nelPinfatuazione di quei prodigi, non vedevano e non 
credevano oltre? La voce di Albinoni, certo, fu ascoltata e fu accet- 
tata in questo periodo: i numerosi editor! che ebbero le sue musiche 
ce lo attestano: il veneziano Sala, gli olandesi Roger e Le Cene e P. 
Mortier, Pinglese Walsh, il parigino Le Clerc, i piu eminent! di que- 
st'epoca. Ma fu voce che riusci a comtincere sino in fondo? ehe rmscl 
a fare intendere quel che aveva voluto esprimeire? riusci essa a com- 
piere lo sforzo immane di ergersi oltre il clangore che dirompeva dal- 
1'aurea tromba corelliana? non credo, almeno in Italia; che qui il 
nome del veneziano troppo veniva a identificarsi, a circoscriversi e 
non poco a corrompersi con la <c moda del teatro raelodrammatico; 
e quest'attivita assai deve aver ostacolato il diffondersi della fama 
di strumentalista del veneziano. Son convinto che la produzione stru- 
mentale delF Albinoni ebbe piu conoscitori sostenitori ammonitori ap- 
punto nei maggiori centri stranieri di divulgazione Londra Dresda 
Amsterdam Parigi che non in quelli italiani; nel numero dei qua- 
li, oltre Bologna e Roma in primo luogo, laccio rientrare la stcssa 
Venezia. E in cio, ripelo, influi il melodramma, per il quale e con il 
quale Albinoni ebbe largamente modo di accattivarsi la simpatia e 
eon questa* la stima dei contemporanei. 

Ma dal 1750, per tutto FOttocento, sino ai nostri giorni, queste 
musiche strumentali del oc dilettante ono servite solo a studi eva^ 
rivi non definitivi; termini generici di una prospettiva storica in ctii, 
cnroneam^nte, e stato loro attribtiito una posizione prorviearia c In- 
face di secoadaria importanza. 



OPERA V 

Concerti a cinque 
(1707) 



Possiamo considerare i Concerti a cinque op. V (1) come il vero 
ponte che xmisee le due sponde delFarte albinoniana. In tutti e dodici 
i Concerti che si presentano alia nostra analisi, si mantiene xma tern- 
peratura che e gia precise sintomo di un'arte in continna evoluzione. 

Rispetto ai Concerti op. II, le forme restano le stesse; presso a 
poco eguali le dimensioni dei tempi; ma il clima ha suhito un mnta- 
mento; e una nuova effusione di spirili animator! ad awertire che Far- 
tista, pur dimostrandosi ossequiente a formole antecedentemente adot- 
tate, ha hisogno, per conchindere e comnnicare il sno pensiero, di inez- 
zi d'eepressione pin a fuoco rispetto ai Volume <K Iraee delja ntioim 
atmosfera concertistica e alia distanza percorsa, in poco pifi dbe dieei 
anni, dai musicisti italiani in questo genere stnunentale. fe innegalji- 
le, tuttavia, in questi Concerti, il segno pife marcato di tin'alternativa 
di concetti or a tradizionali e scolastici, or a arditi e quasi romantici; e 
tale segno imprime al complesso di quest'opera concertistica un par- 
ticolare sembiante interiore ed esteriore, che risponde alle esigenze 
estetiche ed etiche nelle quali si identificano le nuove entita musicali 
del secolo or ora iniziato. 

L'op. V presenta pregi e difetti uniti, I primi sono individuabili, 
di massima, nella schietta personalita che va assumendo il violino so- 



(1) Esempl^ri studiati: Sala (1707) posseduto dal R. Coras, B. Marcello di 
Venezia (scompleto della parte del secoado yiolira^); M. Ch. Le Gene (seconda 
ediz.), complete, posseduto dalla ScBioss Bibliotbek di Berlino. 
E^ft U fr^ntispizio deUa priiwa ediaione vene^ana del Sala: 
CONCERTI / A CWQOT>/ DUE, TRE Violini Alo, Tenore, Viol<mcell6 e 
B. C. / CONSACRATI / ALl'ECCELLENZA 4el Sgnor / D. CARLO FELEP^ 
PO / ANTONIO SPINOLA / COLONNA / Marcfe^ de Los Barbados, Dtoca d4 
Sesto, Grande di Spagna etc / Da Toiaso Alfoinoni nrasico di Violino dilettante 
veneto / Opera <juinta / (Insegna) Itt Venetia. D* ^oseppe Sai, 
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lista, nella melodicita sempre piu viva e sempre piu concreta, nella 
logicita monotematica del discorso e nella ricchezza del formulario 
virtuosistico. I difetti sono essenzialmente rappresentati da una certa 
limitazione di procedimenti di sviluppo, quasi sempre consistent! in 
un'esposizione del tema alia tonica, successiva riesposizione nella to- 
nalita d'impianto, eventuali passi virtuosistici, modulazione alia do- 
minante, terza riesposizione del tema nella tonalita iniziale: il tut- 
to con brevi sviluppi intermedi, con episodi di collegamento narrativo. 

Le funzioni degli strumenti restano quelle medesime che erano 
state determinate per i Concerti op. IL Dei tre violini, il secondo ha 
quasi coslantemente un suo procedimento individualissimo, tra di so- 
lista e di ripieno; di guisa che, nei Tutll^ a differenza deU'op. II, in 
cui si univano su una slessa linea i tre violini, qui, nelFop. V, si ve- 
rifica un abbinatnento all'unissono del violino primo con quello da 
Concerto. I tratti solistici sono assai froquenti e adoperati con quella 
medesima coscienza cbe e osservata nelJa complessiva costruzione del 
Concerto. L'istrumento solista compare con intenti ben determinati, 
anche negli Adagio (in quelii piu sviluppati), e conferisce al pezzo una 
melodicita discorsiva che serve di logico coliegamento ai due Allegro. 

In quanto allo schema del Tutti e dei Soli, i Concerti di que- 
st'op. V, confermano sempre piu la mia asserzione, secondo la quale 
Albinoni non si e servito di una formola fissa, e che caso mai risul- 
tasse una certa predilezione per un determinato schema, questo non 
e afifatto quello che lo Schering considerava basilare nel Concerto al- 
binoniano: tre Soli alternati a quattro Tutti. Perche ci si possa rendere 
esatta nozione dei procedimenti adottali dal Nostro nel trattar Tutti e 
Soli nel corpo del Concerto, riporlo gli schemi che si riscontrano in 
quest'opera V. . 

Concerto 1 Allegro T-S-T-S-T 
Allegro T-S-T 

Concerto 2 Allegro T-S-T-S-T-S-T 
Largo T-S-T 
Allegro T-S-T 

Concerto 3 Allegro T-S-T-S-T 
Presto Solo 
Allegro T-S-T 

Concerto 4 Allegro T-S-T 

Concerto 5 Allegro T-S-T-S-T-S-T-S-T-S-T 

Concerto 6* Allegro T-S-T-S-T-S-T 
fresto Solo 

Concerto 7 Allegro T^S-T 
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Concerto 



Concerto 



8 Allegro 
Adagio 
Allegro 



TVS-T 

S-T-S-T-S-T-S-T-S-T 
T-S-T 



9 Allegro T-S-T 
Presto Solo 
Allegro T-S-T 



Concerto 10 Allegro T-S-T-S-T 
Concerto 11 Allegro 



T-S-T-S-T-S-T-S-T-S-T-S-T 
Adagio T-S-T-S-T-S-T 
Allegro T-S-T-S-T 



Concerto 12 Allegro S-T-S-T-S-T-S-T 
Presto Solo 
AUegro T-S-T-S-T-S-T 

Risulta, dunque, che la formola T-S-T-S-T-S-T non e trattata 
Neon particolari preferenze rispetto alle altre usate, Lo Schering mo- 
stra un vero entusiasmo per questi Coneerti, e dichiara F Albinoni 
eccellente contrappuntista, oltre che geniale ideatore. E, in realta, 
belli (non tutti) sono i Concert! op. V. evidente pero clie lo Schering 
quanto al contrappunto non ha preso visione dei 'Concerti op, IX: 
questi si che sarebbero stati gli esempi da citare. 

Ma passo all'analisi diretta dell'opera. 

I Concerti 7 e 9 sono quelli che maggiormente attireranno il mio 
studio. Ma, prima del 7 (tralasciato il 1, nel quale la correttezza del- 
la forma e pur senza pecche, ma il significato interiore e scar&o di par 
tho&), il 2 possiede un certo originale aiwlamento che seaturisce, oltre 
che dalla frase melodico-ritmica (un altro eseinpio di puntato attn 
france&Q schiettamente jilbinoniano) dalla freschezza narrativa, dai bre- 
vi ed espressivi SoZi, daUa gentilezza concertistica dei Tutti. E di tale 
originalita costruttiva si vale anche il Largo che mantiene, in tutta 
la sua estensione, una vasta cantabilita affidata, per un solo tratto, ver- 
so la fine, al primo violino solista. L'ultimo 4empo, Allegro assai, e 
un convincente documento delle risorse musicali dell' Albinoni: un 
contrappunto nobile e sano, una vitalita espressiva mai ostentata ma 
ritenuta nelle debite proporzioni tra Soli e Tutti; pochi i ritorni te- 
matici, scioltissima la tecnica violinistica* 

II 3 Concerto in re magg. ripete nel soggetto uno degli atteggia- 
menti tematici piu consueti (consuetudine che equivaie a earatteristi- 
a) dell' Albinoni 

f*. S3 
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e nel quale ritroviamo in atto la fisonomia tematica del Concert! 4 e 
6 op, II. Ma in questo 3 Concerto op. V si afferma una piu concrete 
elaborazione del materiale prescelto e, al tempo istesso, una piu ricca 
plasticita sonora. Le risorse strumentali strettamente tecniche restano 
le stesse, tuttavia; piu estesi sono, invece, gli impieghi dei SoZi, come 
durata e come numero. Con questo Concerto si ritorna alia suddivisio* 
ue in cinque movimenti dei Concerti 2 e 6 dell'op. II (il rispetto piu 
scrupoloso delle proporzioni, della simmetria, dell'ordine nelPopera 
strumentale di Albinoni e rintracciabile ovunque : questi Concerti pen- 
tapartiti, che erano solo due nell'op. II, perche composta di sei soli 
Concerti diventano quattro su dodici in quest'op. V). Nel Presto, dun- 
que, che segue e che e Teflfetto di questa suddivisione di movimenti, il 
violino primo ha un compito che e mutato in molto da quello che gli 
era stato affidato nei Concerti op. II. 6 attuata, qui, un'ampiezza di 
procedimenti che oblitera la monotonia del ripetersi, delFinsistere, 
che fa il disegno adottato. In questo Presto e assolutamente scomparsa 
la caratteristica di cadenza del violino primo. Questo, invece, svolge, 
a solo, un pensiero melodico, un disegno figurato proprio come una 
entita melodica a se e integrantesi con quella che e la base e 16 
echeletro di sostegno della costruzione, e non come un sovrappiu, an- 
ohe se abilmente .adattato e sfruttato. 13 tema e derivato da quello del- 
l 1 Allegro: 
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fe questo un bel passo violinistico con il quale, ancora una volta, si 
affermano genialita inventiva, abilita stramentale, e varieta costnit- 
tiva delPAlbinoni. I/ultimo tempo e un Allegro di solido impianto 
concettistico, di vasto respiro e Ai dilettante fisonomia tematica. 

Anche il 4 Concerto pud essere passato sotto sllenzio, nonostante 
rappresenti, come i precedent!, nn ottimo saggio di invenzione concer- 
tistica. Piii originale e 11 5* (stilisticamente, si ricolle^a al 7 che ana- 
lizzero tra breve) in cui un alternarsi frequentissimo di Soli e di Tutti 
contribuisce alia sorprendente coloritura che anima la pagina, facen- 
done risultare un quadro oltremodo variopinto. La costituzione tema- 
tica e congegnata su uno schema che ricorda quello del 4 Concerto 
op. II; anche qui sono varii franwnenti che, pur aderendo e comba- 
eiando perfettamente Ttm Faltro, si da formare un tutto omogeneo e 
compatto, acquistano tutlavia, nel corso dello svolgimeBto, autorita ed 
autonomia tanto da pot^r separarsi vicendevolmente e agire <*on fun- 
zioni essenzdaK ai jSbai della eompletezza estetica ed espressiva. 6 reri- 
ficabile un'aznalgaina che sta a denotare il sempre piu disinvolto e 
aaturafe impiego <M Soli e T^ti nel corso delFidea. Bello e sagge- 
livo e V Adagio m cui e in atto un quasi costante Solo del prime vio- 
lino aecomp agnate, in alcuni lueghi, alia terza sotto, dal violino da 
concerto. Si chiude, il Concerto, eon un Attegro, privo di dialogo tra 
Tutti e SoK, ma eontrappuntisticamente assai pregevolc. 
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Del 6, mi limitero a ricordare la sua suddivisione in cinque mo- 
vimenti, con un Presto basato su un procedimento di quartine di se- 
microme ribattute, intervallate a quartine di accordi spezzati. Assai 
complesso e F Allegro finale, su un brillante e nitido tema che serve a 
sviluppi esaurienti, nei quali trovano conseguente applicazione tre 
Soli alternati a quattro Tutti. 

Questi tre Concerti il 4, il 5 a e il 6 sono, in verita, compo- 
sizioni degne di nota e di studio: tuttavia, rientrano tra i modelli piu 
comuni delFepoca; non balzano con uno scatto di nuova vita, con un 
impeto di nuove einozioni, oltre i confini ormai, per F Albinoni, un 
poco angusti. Scatto e impeto che trovano., invece, nei due Concerti 
che restano d.a analizzare, il 7 e Fll% sfogo giovanile ed esauriente. 

II Concerto 7 e quello che, insieme alFll , ci mostra piu spiccate 
bellezze melodiche e piu impegno costruttivo. Siamo nei tono di re 
min.; nelF Allegro iniziale, i tre violini espongono .all'unissono (e uno 
dei rari casi, questo, in cui trovo, nell'op. V, i tre violini all'unissono) 
il lema in cui alita un soffio lirico disteso con un'ampiezza quale, fino 
ad ora, Albinoni non aveva usato dimostrando, invece, prudenza e sog- 
gezione. Intendo quel lirismo fatto di semplici figurazioni grafiche, 
mosso da spiriti mobilissimi e mutevoli; quel lirismo che ci definisce 
gran parte dei Concerti vivaldiani si affaccia, prepotente, in questo 
brano : 



Allegro 




etc. 



questo tux procedere la cui impronta non esiterei a far rien'trare tra 
quei modelli melodici di schietta foggia veneziana cui, abbiamo gia 
visto, Albinoni altre volte ha attintp sollecitatovi dalFistinto oltre che 
dallo spirito. Sono aucora gli intervalli di quinta e di ottava, ascen- 
denti e discendenti, Fadozione delle progression! melodiche, a ripor- 
tarci nelFatmosfera dellV Eatro armonico vivaldiano. Un SoZo (1'un/- 
co) centrale occupa otto battnte riproducenti una progressione melo- 
dicamente derivata da quella che aveva immediatamente fatto ^egui- 
to al tema iniziale (batt. 26), Ma i Tutti, alia battuta 34', ricollega il 
solista al violino da concerto, interrompendo Fepisodio che per natura 
avrebbe voluto un solo interpreted il violino primo (battuta 34-42) 
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Viol. L 
ttaxonc. 



VloL II. 



Viola 
Tenore 



V. cello 
B. C C. 
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etc 




etc. 



Con la battuta 43 a il tema ha la sua ultima esposizione che reca seco 
una eerie di episodi gia noti, parte fedeli al loro prime esemplare, 
parte trarformati ma di netta derivazione, in cui facilmente ricono- 
sciamo il disegno contenuto nelle battnte 3842 qui sopra riportate. 
II terzo tempo di questo Concerto e con tutta evidenza derivato dal 
primo. Notiamo una spinta costante verso Pesposizione imitata e verso 
il sussistere, durante il corso degli sviluppi, del piu netto intento con- 
trappuntistico. Si mantiene cosi la complessa costruzione della Sonata 
a cinque albinoniana, con Funico divario che il primo violino e de- 
gn^mente rafforzato, nel suo discorso, da quello da concerto. 

II Concerto 7% in ultima analisi, pur mantenendo una veste clas- 
sicheggiante, e come tale un poeo aulico e pomposo, si libera dai ceppi 
di una convenzione non tanto formale quanto spirituale; ceppi che 
hanno ostacolato un piu libero dire nelle pagine di quest'opera V, 
teste passate in rassegna, e che avrebbero ostacolato, e forse impedito' 
addirittura, Feloquio svelto elegante sobrio di questa composizione. 
A una ancor maggiore consistehza concertistica aspira e perviene 
il Concerto IF (che e, ricordiainolo, del 1707), nel <iuate le funzioni 
deH istrumento soKsta eono ormai coinpletamente atabiKte, osservate 
e praticate con epirito che, denote il pieno raggiungimento di un'evo- 
luziope. ?! tema ste^o, in sol mm., e quwto di p^ adereate al com-, 
portamento del Concerto, italianamente inteso, si possa dare: 
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Tema compreso entro limiti brevissimi: una sola batmta che, ripe- 
tuta esattamente alia dominante, ricade alia tonica e quindi sempre 
lo stesso disegno , modulate sulla dominante del relative maggiore 
della tonalita fondamentale, cioe in fa magg., risolve, alia quinta bat* 
tuta, in $i bemolle. Movimentato e dunque Tesordio del Concerto; 
movimento, in certo senso irrequietezza, due procura un senso di so- 
sta e di acquetamento solo allorche il violino solista interyiene con 
Tapporto di una decisa tonalita, quella del relative maggiore di sol 
min. (batt. 5 a ). Alia misura 12% un s^condo Tutti riporta il discorso 
aUa tonalita di impianto, in sol min., e per il corso di quattro batr 
tute si ripetono i procedimenti tonali e le figurazioni discorsive del 
principio; con la battuta IT prende inizio il secondo intervento soh- 
stico che si sviluppa entro sette misure; segne tin veloce e strettissimo 
raccederd di Tutti e Soli, durante il qnale una catena di modulaziom 
(si bem. magg., fa magg., do min. 9 sol min., re miw,.) riconduce al 
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Solo ben determinate e non piu spezzato da interventi dialogic! in- 
terrotti da TuttL Dalla battuta 36* alia 47 a il primo violino ha la po- 
sibilita di estrinsecare una conclusione virtuosistica che assume una 
propria fisonomia. La chiusa del pezzo comincia, in sol min., alia bat- 
tuta 48 a con introciuzione di nuovi disegni esposti dal secondo violi- 
no che per tutta la durata del tempo ha mantenuto una linea di- 
scorsiva indipendente e ripresi all'unissono dal primo violino e da 
quello da concerto. 

Un bellissimo Adagio di 22 battute, nel quale il violino solista trova 
larga effusione di toni e motivi, allaccia il primo al terzo tempo in cui 
ei afferma la ormai consacrata forma imitata. 

" Resterebbero da analizzare alcuni altri Concert!, ma, ripeto, tra- 
lascio di far cio dopo averne personalmente ed accuratamente saggiato 
la materia che li compone. Sono, anch'essi, belle composizioni inve- 
ro, ma nulla di nuovo aggiungono a quel gia ricco campionario di 
forme e di ispirazioni costituito dalPopera strumentale del Nostro. 
Certo: belle composizioni, in ispecie F8 Concerto, in fa maggiore, 
con un agile Allegro introduttivo, con un pensieroso e vasto Adagio 
(anche qui, come, di massima, in tutti i tempi consimili delPop. V, 
vigono le formole del ritmo alia francese) con un Allegro assai, rite- 
nuto entro brevi limiti tonali, ma denso di contrappunto. Fuor del 
comune per i tipi albinoniani e 1'iniziale Allegro in 3/8 del 9 Con- 
certo. Su procedimenti consueti, invece, si svolge il Presto dello stesso 
Concerto; e pieno di risorse nel tema e negli sviluppi, 1' Allegro assai 
del finale. 



OPERA VI 

Trattenimenti armonici per earner* 
(1711 circa) 



Con quest ''opera composta di cc Trattenimenti armonici per came- 
ra divisi in dodici sonate a violino e violone (1) la musicalita albi* 
noniana raggiunge il suo vertice espressivo. Ci troviamo dinanzi a una 
realta assoluta. Qui non ci e data piu possibilita di equivocare tra I 
valori della forma e quelli del senliraenlo: tra la materia e lo spirito; 
Funa e Faltro diventano -assolute distinte realta la cui integrazlone 
estetica, poro, avviene per via di un processo intellettuale e psicolo- 
gico che reca tulte le prove, provate e inconfutabili, di una vera per- 
sonalita d'artista. Non piu assistiamo al progresso di una fase a &ea- 
pito dell'altra, o vieeveraa; e ne meno al ra^giiingimento simultaneo, 
ma limilalo, di due mete. Queste Sonate, che stanno al centro della 
vita produtliva del musioisla, definiscono e assommano i valori piu 
reali della niasiea albinoniana come eniila formale e spirituale. 

lio ui dimosJrato come quesle Sonate siano la logica conseguen- 
za del Fop. IV (So/m/e da chicsa}* e come rappresentino una delle fasi 
essenziali alia chiusura mi csprimo in termini fisici del circtiito 
con il qnale la poderosa massa, Fimponente volume strumentale del- 
FAIbinoni \ien mosso in moto, acquista snellezza ed efficacia di mo- 
vimeiiti. Massa composta di elementi variamente classificabili : Con- 
certi e Sonate a cinque, Sonate a tre, Sonate a due; ma che accumula 
energia nelF.autonomia stessa d'ogni singolo portato; e cp.me un pro- 



(1) Esemplare studiato: Estienne Roger (1711 circa) posseduto dal G. B. 
Martini di Bologna. 

Ecco il frontispizio delFedizione olandese del Boger: 

TRATTENTMENTI ARMONICI / Per camera: Divisi in / DODICI SONATE / 
a Violino, Violone e Cembalo / Consacrati all'IlLmo et Ecc.mo SJgnore / CIO 

FRANCO ?:ENO / NOBILF, VKNETO / DA TOMASO ALBINONI / MUSICO di 

Violimo / Opera Sexta / A AMSTERDAM / Chez Estienite Roger Marchand Libraire, 
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cesso per insistere con la fisica di endosmosi e di esosmosi, me- 
diante il quale le particelle di una sostanza si integrano e si disinte- 
grano con effetti natural!. II composto tra Concert! e Sonate (in tut- 
ti i loro quantitativi di eostituzione) e nn armonico complesso, la cui 
armonia architettonica si mantiene nell'edificio, privato di una par- 
te, e nella parte, o frammento, tolto aU'edificio. 

Anche sulla data di pubblicazione di questi Trattenimenti ho gia 
detto. Ripetero la conclusione del mio ragionamento : essi sono, circa, 
del 1711; cio non esclude (seguito a insistere su questo punto) die sia- 
no 8tati eomposti in precedenza. 

Restiamo, con questi Trattenimenti, negli schemi delle Sonate a 
cinque e a due da camera: quattro tempi cosi ripartiti: Adagio (o Gra- 
ve) Allegro (o Larghetto) Adagio Allegro. I quattro tempi, 
tutti di dimension! proporzionate alia funzione che tali componimenti 
avevano nella societa che li coltivava. Kara, anche qui, la presenza 
di un tempo che si imponga per un particolare sviluppo: ma Pessere 
succinti, nel caso delFAlbinoni significa avere padronanza di mezzi 
espressivi, ed efficacia di scrittura. 

La I 1 Sonata in do magg. (1) e gia un annuncio preciso di quanto, 
con piu forza inventiva, 1'autore esporra tra breve. Limpida, serena, 
compresa della sua missione espressiva, appare- questa pagina, alia 
goncilHlita moderna. II Grave ha una linea melodica nella quale e or- 
raai difficile volrr distinguere le influenze di scuole e di stili con- 

Es.SS > Grave-Adagio 





ss t 



m 



temporanei^ Ma, invece, I'ispirazione della frase albinoniana aria an- 
nuncia gli ultimi piu perfetti esemplari della produzione strumentale 
del Nostro; che questo tema &, in certo qual modo t consanguineo del- 
V Adagio che apre la Sonata a violino solo e basso scritta dalFAlbinoni 
per il Pieendel, nel 1716 circa. 



(1) Pubblicata insieme aHa XI delk stessa raecolta ttel Navels Musik Archiv, da 
W. Upmeycr, Hannover' 1928. 



TOVIASO ALBINONI 



161 



II violino non abb an dona, un istante, quel contegno nobile e sin- 
tetico col quale esprime ogni frase, ogni periodo melodico. Cos! tma 
freschezza tutta nuova, un sapore novellamente composite, contiene il 
Larghetto che segue e che impegna 1'istnimento protagonista in un 
cimento di chiarezza sillabica. 

II tema ha una ripresa alia battuta 11* (dope il secondo ritornel- 
lo); e, nella ripresa, F Albinoni si diletta in qualche sviluppo melo- 
dico di netta derivazione tematica, che tuttavia nan evade dai piu 
rigorosi limiti dichiarativi. 

IS Adagio ha in se ogni fermento attivo delPAlhinoni rinnovato; 
e come se nell'uomo, dopo tutta una vita di puro diletto artistico, sia 
subentrato di recente 1'aspirazione ad un'arte intesa e manifestata 
come travaglio di un'anima. II dolore, in questo brano in la min. (si 
ripete il cromatismo della 3 a Sonata op. I), e una realta consistente, 
tangibile e che in noi agisce con ogni apporto sentimentale piu no- 
Jbile e puro: 




Tema di sei battute, composto di due cellule, ciascuna di una battu- 
ta, alternantisi tre volte consecutive cosi: a b a b a b. IS Allegro finale, 
nonostante ci riporti agli adusati procedimenti di danza, si afferma 
<5oncludendo con evidenza formale non trascurabile. Albinoni prose- 
gue in quel proc^sso di semplificazione e di spogliamento del super- 
fluo che lo portera, e con Fop. VI gia e giunto in parle, alia sua piu 
definitiva e significativa sintesi artistica. 

La 2 a Sonata e un vero capolavoro. Qui la perfezione della forma, 
1'emozione dei sentimenti piu attivi, la genialita della costituzione 
anhonica, determinano quel clima pieno di calore che e proprio di 
ogni piu eccelsa produzione d'arte. Albinoni, in questa Sonata, non 
trattiene piu alcuna risorsa espressiva, non imp one piu alcun freno 
o ziserbo ai suoi moti esteriori; i quali, tuttavia, ormai abituati alia 

11 Tomaso Albinoni. 
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piu severa disciplina esplicativa, si esprimono con una castigatezza 
e con una nobilta veramente ammirevoli. 

II Grave-Adagio dell'inizio (la Sonata e in sol nun.) specifica un 
ordine di emozioni che partecipano della piu profonda convinzione 
artistica delPautore. II quadro e sereno; sono pochi i tocchi, ma tut- 
ti essenziali. 6 leggibile con estrema evidenza non solo una maggiore 
ampiezza grafica della foase, ma emotiva del sentiment o che Pha delta - 
ta; frase ricca di composti che concorrono alia sua solidita cantabile. 
Dello stesso tipo di quello della Sonata l a , e il Larghetto suddiviso 
in due par-ti simmetriche; solo che possiede una maggiore ampiezza 
narrativa. Ma dove la vena de I'Aliinoni si apre con tutta la sua po- 
tenza di risorse, ed esplode con una veemenza veramente eccezionale, 
e nel Largo in mi bemolle magg. Festrinsecazione di un turbamento 
forte e virile, un accoramento bene equilibrato alle cause che lo ban- 
no determin-ato. Sara bene riportarlo per in'tero: 




^rf^ 
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I/idea ricorda, -anzi, nelle due prime battute, e. in tutto simile a 
quella adoperata da Vivaldi per significare La pioggia >:> nella ter- 
za parte (cc Inverno ) del Concerto delle stagioni dell'op. VIII; ma, 
a dire il vero, nel concerto vivaldiano tale idea non trova un'esplica/- 
zione cosi aperta, cosi libera e fluida, melodicamente, quale* invece, 
si manifesta nella Sonata albinoniana. La coerenza nella narrazione 
del piu intimi turhamenti, e il documento piu valido a testimoniarne 
la sincerita. 

Lieve, mormorante, velocissimo, scorre V Allegro finale con una 
successione di brevi figure 3/8 a sestine. Pagina di non lieve difficolta 
per un esecutore scrupoloso. 

La stessa impronta del Grave- Adagio, teste analizzato, mantiene 
Y Adagio in sol min. della 2 a Sonata in si bemolle magg.; Adagio che 
acquista una fisonomia propria, pero, non appena cominciato: alia 
seconda battuta, con una settima preparata sul quarto grado di ef- 
fetto bellissimo: 



Es*9f 




II Larghetto della 4 a Sonata, non e che una copia, con alcune 
modifiche nella scelta delle progression!, della Sonata 1* op. IV e ri- 
tornera nelk Sonata l a della Raccolta Jeanne Roger del 1718. Sinto- 
matica questa puntuale immancabile comparsa di tale brano in tut- 
te e tre le raccolte di Sonate a due albinoniane. II fatto puo essere 
spiegato nel senso che proprio questo Larghetto doveva essere uno dei 
pezzi favoriti dagli esecutori violinisti d'allora, e non solo dalTAlbi- 
noni, e, come tale, inserito, per una maggiore diffusione e commer- 
ciabilita delle stampe, dagli editor! nelle varie raccolte sonatistiche. 
S'intende, Tautore apportava, ogni volta, lievi modifiche, tanto per 
non ripetersi pedissequamenle. 
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Un altro Adagio, in cui gli spirit! albinoniani sono tesi come ver- 
so la ricerca ricerca che e immediatamente soddisfatta di tma 
nuova favella espressiva, e quello della 5 a Sonata in fa magg* Una 
pagina di breve durata ma di cosi profonda emozione e, di riflesso, 
di cosi accentuata suggestivita, quasi chiesastica, da poterla, senz'al- 
tro, equiparare alle piu belle e alle piii ispirate pagine dell' altro 
sempre ispiratissimo veneziano strumentalista, Antonio Vivaldi: 





Nel Grave-Adagio iniziale della 6 a Sonata (1) sono in atto aheggia- 
menti psicologici che ulteriormente ci confermano lo stile della So- 
nata a due deH'Albinoni. Sentite come intensamente melodico, come 
vibrante e questo gruppo di battute in la min. : 



Adagio-Grave 




(1) Pubblicata nej Navels Musik Archiv da W. Upmeyer e L. Schofler, Han- 
nover, 1931. 



REMO CIIZOTTO 




Nesrli Allegro Oeondo e qnarto tempo) della 7* Sonata sono allar- 
#a re a (nine idee, inizialmente suscettlbili di sviluppi oaratteristici. In- 
ri>3 s^rrhi, ritrnati^ quasi bacliiani: 



Allegro 




Et.ffS 



AHeg: 




etc. 






e prepotente. Anche 

c tempo) si com Porta alia stregua del tar- 

o del a Sonata 4% ricorda esplicazioni di quel rirtHosismo che 

I-KT Tr?, nei fiaZZ ^ " ^ 0|> * DL E C08i si - de o per 
I Allegro della 9^ Sonata e per quello della 10- dai quali e faoil- 

mta nlevabzle la tendenza delFautore a aprimersi 
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linearu anche se anlui, sempliei e srioUi. Ma la musiealila della pa- 
gina, cioe il requisite interiore, la ragione prima di es?a w non e intac- 
cata da sfoggi di espressione meccanica. Cosi Tultima Sonata, la 12*, 
e veramente esemplare. Costituisce, essa Sonata, un modello di perfe- 
zione die, con jriusto riconoscimento, dovrebbe essere accettato come 
e^empio praticabilc del viollnlsmo veneziano contemporaneo del Vi- 
valdi, ma in confronto di questo piu impregnato di virluo#ismo schiet- 
tamente italiano e, al tempo slesso^ piu personale. Che, quanto al 
virtuosismo, risultato palese di una meticolosa pratica atrumentale, 
non steuto a considerate FAlbinoni superiore al Vivaldi; eppure FA1- 
binoni, sino a qtiesie Senate, non e stalo ehe ii < dilettante di violino >. 



OPERA VII 

Concerti a cinque (con due o&oi) 
(1716 circa) 



Composta e stampata tra il 1714 e il 1716 (1), Top. VII reca in 
se segni di un particolare awio interpretative ed eseeutivo^e tale ay 
vio io credo di identificarlo in quello che contiene la dedica. Ho gia 
detto (2) che questi Concerti sono offerti a Giovanni Donato Correg- 
gio, nobile veneziano, il quale, dalla dedica, risultereWbe esso steso 
un musicista esecutore: le frasi: c un'opera consacrata a chi sa ben 
ravisarne la conditione e un gran pericolo a chi la presenta e, mn 
avanti: quando m'immagino d'ndirle (qneate mnsiefee) abb^llite dal 
suo plettro gentife, che per tin puro i^tinto del oo vivacisaamo spiri- 
to... , sono abbasfcanza esplicite in proposito. 

Sia la costittoione fisica di questi Concerti, sia i significati inte- 
riori di essi, e chiaro, rispondono a necessita derivanti dal grado di 
preparazione tecnica e intellettuale del Correggio. Si scorge, insom- 
ma, con chiarezza, Fintenzione delFAlbinoni di riuscire gradevole e 
comprensibile a quel patrizio: non certo adnsato a cimenti concert) - 
stici piu ardui di quelli che il musico veneziano ha preparato per IUK 
In sintesi, si tratta di Concerti fatti su misura. 

I temi sono quasi sempre infantili; gli svihippi tematici raramen* 
te esorbitano dal piu limitato pensiero costmttivo, dal pii schema- 
tico formulario di risposte alia dominante, di riprese alia tonica, con 



(1) Esempkre 

Berlino, Ecco il frontispizio dell'Edizionc Roger-L 

CONCERTI A CINQUE / con Violino, Oboe, Violetta, Violoncello e Basso- 
Co*ti*mo. / COI^ACRATI ALLlLL.mo & ECCmo SIG: / GIO DONATO CO- 

/ Nubile Ve^eto / DA TOMASO ALBINONI / Ife*^ ii 
SETTIMA / Libro primo / A AMSTERDAM / Estienm Ri^er 
/ & Michel Cbarle^ Le Gene / N 361. 

(2) V. pag. 55. 
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inclusione di pieooli sporadic! element! ornarnentali. Anche nei trat- 
ti golUtici si indi\itlua la rketta. Albiiioni oono*ce !e capaciti del Cor- 
reggio eseoutore e eerea di etmtentarle, con passaggi composti ad hoc. 

Cio premewo, pa^sero ad analizzare, con attenzione ed intransi- 
gent, Top. VI L Questa, per determinate ed evident! ragioni, rileva- 
bili at! im esame amirato, sta a si^niiicare un arresto nei cammino del 
violini*ta vene/Jano: raranrino iniziato con slancio pieno di genialita 
ardita, e prosecuito, sino a questo punto* con intenzioni e risultati sti- 
listicanientc aderenti ai prirai annunci della sua prepotente persona, 
lita, aim ampliati, fometUati, esaltati dagli apporti intermedi della 
rifj^nza arqui^ita eon la pratica. 

K in pits d'uno tli <[uesti Concetti, in particolare quelli scritti per 
soli archi e I>. c., si maniCesta appunto tin senso di stanchezza e di 
esaurimento evidentemente transitorio, stando infatti ai document! 
pieni di ardore creative die vengono dopo, cioe quelli delle opp. VIII 
*> IX - ehe ci riporla ai modelli piii eomuni e superati siamo nei 
1716 circa, non si dimenticlii . Dovendo riassumere qnesti difetti 
potremmo limitarci a quelli die piu ei colpiscono provenendo da una 
tempra di arti*ta e di artefice quale quella deirAlbinoni a noi cono- 
sciuto sino a questo punto della sua produzione. E cioe: mancanza 
di fluidita di.scorsiva n al contrario, abbondanza di inipaccio espres- 
sivo, luogo comune d'invenzionc, -abusi di convenzionali procedimenti 
che ampiamente hanno servito, sino alia stucchevolezza, anche ai mi- 
nori rappresenlanti dell'arte strumentale secentesca e dei primi del 
Settecento; infine la maniera elevata a sisteraa, Insomma mancano 
quella proporzione e quella intesa tra intimo sfogo di un originale 
sentimento e la conccssione ad ima cc moda , estetica con le quali TAI- 
binoni ha preso netta posizione nelle opere precedent! sia di Concert! 
(opp. II e V) % sia di Senate a tre (opp. I e III), sia di Sorwte a due 
(opp. IV e VI). 

Vero che nelPop, VII appare, per la prima volta nella musica 
albinoniana, una nuova personality strumentale: Toboe; la cui ti- 
pica sonorita e trattata dall'Albinoni con intenti espressivi che a quella 
aderiscono con pienezza: tanto riei Concert! con un solo oboe, quanto 
in quelli con due oboi. E proprio nei Concert! di quest! due gruppi, 
FAlbinoni si risolleva, riacquistando quella padronanza espressiva, 
quella fermezza stilistica, a volte un po* cattedratica ed aulica, che 
sono il suo forte* 

Non puo certo parlarsi, a proposito di questi Concert! con oboe, 
di scoperta albinoniana. II Concerto per oboe, proprio in qnesti anni, 
andava ^ffermandosi in Venezia ad opera di altri autori; sappiamo, 
ad esempio, di composizioni per archi ed un solo oboe, del Vivaldi 
e del Marcello; per cui e assai arduo stabilire a qliale dei tre strumen- 
talisti veneziani spetti quel merito. Certo che TAlbinoni porto il Con- 
certo per oboe e per due oboi quanto ai raddoppio dell'istrmnento 
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a fiato. sia come ripieno ehe come solista-duettante, pen*o, *econdo mi 
fanno sapere Ic mie personal} eonoscen/e con la proclnzione dellVpo- 
ca, fiia prerogativa delFAlbinoni ad un livello as.sai elevato. Per- 
tanto, come tra ! Concert! del primo gruppo. quell! per foli archi, 
notiamo, tra la qua;-! totale mediocrita, del b\iono (pa^I isolati e tem- 
pi interi dei Concert! 4* c T nonche Tintero Concerto 10), cost ne- 
gli altrl due gruppi (con oboe e due oboi) awertiamo, nel quasi gene- 
rale fervore, proprio alcune di quelle manchevolezze, o vuoti, che ave- 
varto caralterlzzato i Concert! per soli archi. 

Come Fop, V, Top. VII si compone di dodici Concert!, suddivisi 
pero in due libri. Le diverse costituzioni gtrumentali mi faanno indotto 
alia classificazione dei tre ^nippi: i Concert!? in essi, sono cosi ri 
partiti; 

Primo gruppo Per soli archi Concert! r, 4\ 7\ W 

Secondo jrruppo Per archi a due oboi Concert! 2% .V, &\ IP 

Terzo gnippo Per arch! e un oboe Concert! 3% 6", 9, 12 

I/elemenlo nuovo e facilmenle Individ uabile nelFoboe, o nei clue 
oboi clie intervengono nei Concert! dei secondo e del terzo gruppo. 
L'elemento mancante e il violino da concerto che appare invece in lut- 
te le altre tre opere di Concert!: II, V, IX. 

Ma comincio a guardare da vicino i Concert! scritti per quattro 
strumenti, che il secondo violino non fa, dalla prima aH'ultima bat- 
tuta, che raddoppiare la parte del primo. Negli altri tempi, i quattro 
strumenti si comportano indipendenteraente Tnno dall'altro, cioe crea- 
no la vera atmosfera del quartet to; meglio, del concerto a qtMtro. 11 
tema di questo Allegro ci riporta ai Concerti a cinque op. V: lo stes- 
so fraseggio, le stesse modulazioni, la stessa coatituzione armonica, ma 
minore personalita inventiva: e il tema luogo comune del tempo, 
nel quale e facilmente avvertibile una fissita espressiva che ci ricon- 
duce d'un balzo agli esempi piii antichi e piu comuni del Torelli: 
quelli praticati, cioe, sin dal 1685-90. 

Logica e Fassenza del violino da concerto che, come gia dissi (1), in 
Albinoni, lia funzioni di ripieno; esso non avrebbe mai da disimpe- 
gnare funzioni tali da giustificare la sua presenza in quei vuoti prodotli 
nella massa strumentale dall' assent arsi del primo violino intento a svol- 
gere i suoi SoZi, poiche questo non assume mai eaxattere di solista; 
quindi il violino da concerto non avrebbe fatto altro che triplicare 
una stessa parte che appare, cosi, raddoppiata essendo gia eseguita dal 
violino primo e dal violino secondo. IS Adagio e staccato che divide 
I due Allegro e un breve episodio col quale il secondo violino comincia 
ad avere la sua autonomia dialogica ma in cui permane quel senso di 



(1) V. p*g. 113, 
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si rhe avevamo avvertito nelF Allegro. La solita sempHcita albinonia- 
na impronta I* Allegro a$mi anch'esso di limitate proporzionl. 

II Concerto 4 si presenta invece subito costituito su quattro par- 
ti ben definite e di^tinle. Dalla prima alFultima nota &eir Allegro 
iniziale il primo violino svolge un compito neltamente solistico e vir- 
Itiosi^tieo. Sarebbe qiiasi un brillante moto perpetuo, nel genere del 
movimento, se piccole iiiterriizioni non iutervenissero simmetricamen- 
te ad interronapere la continnita. Sottomessi a questo predominio sono 
gli altri tre strumenti, i quali mantengono tuttavia un atteggiameato 
p?rfettaniente aderenle agli scopi della loro preseuza. 

1 imhattiamo 10 un Adagio che non ka piii nulla a vedere con 
queJIo del 1 Concerto: plii vasto, piu signtficatiro, piu concludente, 
msomma; tuttavia esso resta una pagina priva di qualsiasi emozione e 
nulla piu che un episodic di normals fattura. L 1 Allegro finale risol- 
leva le sorti, con il suo brio disinvolto, e un poco sostenirto, quanto ad 
impegno virtuosiatico, del violino prirao. 

la tutto simile al 1 Concerto, e il 7. Lo spirito di esso risen'te 
degli stessi impulsi; la forma soggiace alle medesime costrrzioni espres- 
sive, Strano questo indulgere delTAlbinoni in uno stato d'animo fitti- 
zio T non sentito, non sofferto! 

E giungo alFultimo esponente di ques'to primo gruppo: al Con- 
certo 10, Qioi e Fautore stesso che indica ed e la prima e Tunica 
volta che cio si verifica i punti in cui il violino solista deve staccarsi 
dalla massa per procedere indipendentemente nelFesecuzione di al- 
cuni episodi che chiaramente mostrano Firapronta di un virtuosismo* 
di ordinazione. Leaver voluto che figurassero bene in vista i luoghi 
solistici, con la specifica indicazione di Solo e di Tutti, nel primo e 
nel secondo tempo, sta a dimostrare che Fintenzione di Albinoni e 
stata sicuramente quella di facilitare un compito espressivo, quasi 
mnemonico, al suo esecutore committente, il Correggio. 

In questo Concerto, le funzioni peculiari e ribadite dei Tutti e dei 
Soli fanno sentire con evidenza assoluta la mancanza di un violino di 
ripieno; poiche non ancora e affermata quelFatmosfera quartettistica 
nella quale Fintervento di quattro istmmenti esecutori sarebbe, per 
ogni singolo ^ruinento, pienamente giustificato. 

Lo schema e il seguente: S-T-S-T-S-T-S-T-S-T-S-T, D tema e ap- 

entmciato 



Allegro 




etc. 
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rhe il solista trova abbrivo ai suoi virtuo&ismu i qnali possooo e&sere 
cosi classificati: 

1) usual i progression! di quartine in progression! (batt. ,V-8M 

2) eorde doppie determinant! successioni di settime e loro riso 
luzioni (batt. 13M5*) 




(figure, queste, che Albinoni adoprera freqtientemente). 

3) arpeggi di normal! estensioni (undecime e decime) (bahu- 
te 3F-32 a ): 

4) corde triple, la cui esecuzione puo risolversi in altri arpeggi 
eseguibili come i precedent! (batt. 36*-37 a ): 




NelFinsieme e questa una composizione, quanto allo stile, perfet- 
tamente conchiusa e nitidamente composta e dobbiamo farla rientrare 
nel novero delle migliori dell'op. VII. Potrebbe essere con tutta sod- 
disfazione, affrontata daU'esecutore moderno; poicbe in essa, senza 
ritrovare particolari slanci creativi e concreti rinnovamenti stilistici, 
possiamo identificare molti, se non tutti, di quei pregi che caratte- 
rizzano la tecnica violinistica del Nostro, quando va in cerca, ottenen- 
dolo, delFeffetto. E doveva di certo figurare come cavallo di battaglia 
da offrire al Correggio, esperto di musica e intelligente esecutore vio- 
linist a. 

II secondo tempo, I* Adagio, e Tin continue dialogare tra violino 
solista e Tutti* si stabilisce un awicettdarsi di otto Tutti e sette SoZi; 
ma, dei primi, solo quello iniziale e quello finale mostrano un'esten- 
sione superiore a una battuta; tutti gli altri, indistintamente, sono 
brevi conclusioni di periodi melodici o d'appoggio e di eoa&a del vio- 
lino solista: 
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An*ht* queMo ^vondo icnipo, roine il primo, e di sicuro effetto e ser~ 
VP a rompero qucHa raonotonia che abbiamo risconlrato nei preceden- 
ti ronoorti di questo primo gruppo. L'ultimo, o terzo, tempo ritorna 
alia conning serie dei Final!, o Giphe, in tempo composto. 

Dj nuovo, duiique, ben poco, fatta eeoexione per questo l(T Con- 
certo, il cui compito espressiyo e nn vivido e palpitante esernpio di 
quelle funzioni strumentali in conttnno processo di perfezionaraento, 
ohe sono tipiche del Concerto solista di oui rAlbinoni fu fautore e 
oompiuto modellatore. 

II seeondo gruppo, anchc questo di quattro concetti (2, 5, 8, 
IF) mostra, nel complesso strumentale, due parti per oboi. ABche qui 
manca il violino da concerto. II procedimento di questo complesso 
stttimentale non muta che in pooo da quello del precedence; segue la 
via piu semplice. Nel caso del Concerto 2* n primo di questo gruppo, 
i due strumen'ti a fiato, sul principio, sono strettamente vincolati, qua- 
si sentono un impaccio per il quale non riescono a esprimere con li- 
berta le loro idee; per un buon tra'tto procedono per terze, e se mai 
agiscono geparatamente, tu'tto si riduce a un breve e stretto moto con- 
trario. Esposto il tema dalFintera massa degli archi (violini primi, se- 



etc. 



condi, viole e celli) alia 12* battuta gli oboi entrano in coro, da soli, 
svolgendo un episodio di otto battute: m 





TOMAS0 ALBINONI 



dopo il quale, riprendono, uni^oni, gli archi ripetendo It* ultimo >n 
battute delTepisodio d^inizio, e rispondono* ?empre per terze e sem- 
pre con lo stesso tcma, gli oboi. Nonostante quelPimpaecio iniziale* e 
innegabile, nell'evolversi della composifcione, tin effioace contralto tra 
la sonorita delFintera compajjine degli arclii o Fallra tlt*l coreiiu l*j 
due htrumentini solisti, chc vanno per terza* hi% prima doH"Albi- 
noni, aveva ?entito la neceasita di tali contrast! stnimentali? Anclip 
Benedetto Marcello e Antonio Vivaldi, in Venezia, inrludono^ pre.^o 
a poco in questo lasso di tompo, sV^ detto, stmmenti a fiato noi loro etmi* 
plessi concert istici; ma nessuno del due, chlo sappia, giunge a indi- 
viduare la personalita dell'oboe, sia qnale strumento di concertino s^ia 
quale ripieno, come ha saptito fare I'Albinoni. E a questo ptsnto ten- 
go a precisare, ancora una volt a, la posizione di innovatore del Nostro 
nel campo del Concerto per oboi, e a smentirc (datejalla mano) (1) il 
Moser che vorrebbe vedere in questi Concerti op. VII la diretta influen- 
za degli oboisti di Monaco. II Concerto per oboe (2), in do mm., dvl 
Marcello e anch'esso un esempio istmttivo di mnsicalita oboist ica: for- 
e una maggiore liberta strutturale differenzia questo Concerto marcrl- 
liano da quelli albinoniani. Ma in fatto di temi posso senz'altro ri- 
conoscere una vicinanza spirituale di ispirazione del due musicisti di- 
lettanti )>; vicinanza che e poi un indice chiarissimo e inconfutabile di 
stile e, precisamente, di stile veneziano. II tema marcelliano del tem- 
po dlnizio e il seguente: 
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e quello di chiusa e queat'altro : 




(1) V. pagg. 54-55. 

(2) Ediz. Forbcrg, Lipeia. 
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Comf iioit rii-oitorfcere la consanguine! ia del primo eon questo spunto 
albinoniano (I) 




i> <H wondo eon tutta la nutrita serie di final! 3/8 dei Concert! del 

Nostro? >,, ,. . 

(>*ato quelFalternarsi di contrast! timbnci torno all anaiisi 
del Comvrto 2" dove Fho interrotta ha inizio lo svolgimento: gli 
arclii *i dividono, gli oboi, siamo alia battuta 32% intrecciano disegni 
oontrappunlislici con il quartette ad archi; alia 46* battuta riaffio- 
rano gli stessi episodi del principio, mentre i primi violini svolgono 
rioanii di carattere solistico. Tatto il tempo risulta, cosi, costituito di 
domande e di risposte tra gruppo d'archi e gruppo di fiati; non inter- 
vengono element! ntiovi e tutto precede, si, col massimo ordine, ma 
con tina certa monotonia, 

Le dieei battwte dellMrtogio, prive dei due oboi, non costitui- 
eeono un tempo vero e proprio, bensi un brano di eollegamento tra i 
due Allegro. E il procedimento strumentale e formale delFultimo tern- 
po in nulla muta da quello del primo* Anche qui due cellule iniziali; 
Una per gli archi divisi e uaa per gli oboi. 

La concisione e Fclementarita delFahernarsi dei contrast! timbrici, 
vengono come animate da passaggi virtuosistici, brevi e veloci, ora 
delPoboe prirao ora del violino priino (ad esempio: bait. 25-29 e 
34-37). Si costituiscc rosi un complesso ambiente concertistico, il quale, 
pero, vien rotto dal ritorno del nucleo melodico iniziale degli oboi; e 
in breve si conclude la couiposizione. 

II Concerto 5, nel primo tempo, muta di poco da questo esem- 
pio: anche il ritmo e la tonalita sono identici. Fatta eccezione per 
Finizio che ei mostra un Tutti di strumenti ad arco e di fiati, a par- 
ti divine, tutto il rimanente del movimento non aggiunge nulla di nuo- 
vo e resta pagina d! normale ispirazione e accademica fattura. A1F^4 da- 
gio partecipano anche i due oboi, i quali, per la prima volta, uniti, 
si esprimono con timbri dolci in una cantabilita sofifusa di mestizia 
mantenuta per tutto il corso delle quattordici battute: breve periodo, 
ma esauriente, secondo il ben noto procedere albinoniano (batt. 1-5): 

(1) Omcerto genza n. d'op. tratto da uaa Raccolta di Concerti a cinque con 
oboe dei ?ig. Giuseppe Valentin!, A, Vivaldi, T. Albmoni, F. M. Veracini, 
S. Sanmartini, A. Marcello, Giacomo Rampin, Luca A. Predieri , stampata da 
H. Cb. Le Cene neM718 (?). Potrei ancora citare dell'Albmoni, un Concerto a 
cinque (per soli archi) in cni la frase iniziale, esposta con un unissono generate, 
ripete quelPatteggiamento ritmico e raelodieo. (Manoseritto: Mmsica 2193/03 della 
^aadesbihliothek di Dresda). 
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TAVOLA VII 
Atto di morte (Yenezia, Arckivio di Stttto) 
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II tema viene ripreso episodicaraente dai violini primi e secondi, men- 
tre i due fiati accennano, senza insistervi, al moviraento iniziale dei 
violini. Invece il terzo tempo, in 12 8, e 1111 brillante Mieoeder?i di hi- 
tuazioni perfetianientc aderenti alto spirito sonoro degli strumen'ti tut- 
ti. Riscontriamo, <|ui, alcuoi impasti geniali di timbri acuti, quali il 
6egucule (batt. 26-30): 



Oboe I, 



OboelL 



Viola 



V. ceUo 
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il quadro e come animato nei coloriti e si arricchisce quanta ai motivi 
mrchitettontci. 

Nuove intenzioni, se pur manifestate sotto forme gia sfruttate, ap- 
paiono evident! nel Concerto 8% terzo del gruppo, con due oboi, che 
etc analizzando. 

Vengo alFultimo esemplare di questo gruppo, il Concerto 11 
Do magfif., Alleqro, 3/4, 185 hattute; violini primo e seeondo rri- 
oni, per tutta la durata del movimento, salvo sporadic! e brevi casi- 
Tutto come il precedente, tna il comportamento degli oboi e piu li- 
bero. Siarao ancora, e vero, in presenza delle usate interlocuzioni a 
base di gruppi di temi, gruppi di cellule melodiche; ma, nelFunioncf 
dei due ambient! sonori, si giunge ad una compenetrazione non piii 
aoltanto fisica e meccanica, perche e fusione spirituale di due entits 
gtramentali. II tema e quello di uno Scherzo* con ritmo vividamente 
candito, mantenuto sempre nella sua essenzialita espressiva: 




Coro di due oboi alia battnta 21% cioe, il eolito disegno, il solito pre- 
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entarsi per terze dei due fiati al momenta in cm si hmia un 
assoluto di tutti gli archi. E poi I'adusata correflezaa-, la aota com- 
punzione, Telogiata ma monotona puntualita degli interventi alter- 
nati; e poi qui e la novita mi duettare grazioso, spigliato, w& 
giocare sui discorsi preferiti degli archi, e al qttale prendono partc i 
due strumentini (batt. 21-30). nnche qui, pero, non si verificano vere 
e propric separazioni tra compiti solistici e di ripieno del primo e del 
secondo oboe; il primo oboe, ha, si, impegni virtuosistici piw marca- 
ti, ma il secondo, d'altra parte, non si mostra mai come parte aotto- 
messa o di secondo piano. E di qui risulta la maestria dell'Alblnoni 
neirequilibrare le due parti; le quali debbono mantenere, anche K 
strettamente legate 1'tma alFaltra, una individualita ben distinta. 

U Adagio che segue, contempla anehe una linea melodica per gli 
oboi in tutto simile a quella del 5 Concerto, solo che nelFesposiziona 
tematica i fiati e gli archi appaiono uniti (primo violino con primo 
oboe, secondo violino con secondo oboe) in terze raddoppiate. LVin- 
dipendenza quasi assoluta si afferma nelFuItimo tempo di questo Con^ 
certo. Le entrate imitate si verificano non solo tra i due violini, to* 
anche tra i due oboi; essi iniziano, questa volta, il loro dire senaa 
causare Farresto degli archi; entrano a svolgere il loro discorso men* 
tre quelli continuano il loro pensiero. Non piu entrate unite a terze, 
come in tutti i precedent! casi, ma una vera e propria imitazione del- 
le due parti che, a loro volta, non fanno che imitare le entrate degli 
archi. Ne scaturisce un complesso strumentale in cui sara facile awer- 
tire una maggiore liberta di comportamenti {batt. 13-17). 

Termina il secondo gruppo; e mi accingo senz'altro all'esame del 
terzo; che mostra indiscutibile superiorita su grli altri due teste passati 
in rassegna. Ricordo che a questo gmppo (Ccmcerti 3, 6% 9, 12) 
appartengono quei complessi nei quali al qnartetto ad archi si unisce 
un solo oboe. Questo, come strumento solista, mantiene in ogni caso 
cm comportamento adeguato alle sue possibilita meccaniche e timbri- 
che. Ci troviamo dinanzi a document! autorevoli e. non esito a dirlo, 
fondamentali per il genere cui appartengono, L'aderenza alle forme 
concertistiche della linea dell'oboe e veramente ammirevole. Siamo in 
presenza di un definito tipo di Concerto con oboe concertante. Mar- 
cate sono le differenze che si notano tra i Concert! con oboe solista e 
quelli con due oboi; nei primi e evidente una liberta prepotente 
franca nella massa sonora che e sintomo di una liberta di emozione la 
quale, nei secondi, si e affacciata soltanto di rado e timida. Si co- 
sideri Telemento modulante che determina stati d'animo intend e 
oaldi, si colga 1'immediatezza e la disinvoltura, cosi poco accademica, 
dei primi tempi, si ascolti la melodia degli Adagio, nonche la vivachi 
dei finali; molto e stato mutato e ampliato e, di conseguenza, parri 
respirare con piu vigore. I piu bei Concert! del grnppo, ono il J* 
il 12 (e, iu ultima analisi, i piu belli dell'intera op. J 



S*bb<!tic tiani> n^rvait luo di*egni melodiri eootrastanti, me! 
Concerto 3* e imiiuuliattt Hilton ira arrhi <* rtrumrnlino roncorianle. 
till archi, infalti, mantengono una linearita rigitla, ma tranqnilla e 



Viol, I.II 



. Allegro 

3!^ ..ftrr=gi* 




Oboe I 



(}li epiaodi soILstici veri e propri sono tre, affidati, naturalmente, a!- 
Toboe (batt. 15-22, 27-33, 56-04). Sobering si e soit'ermato sull impor- 
tanza di qucsti documeoti, e^empio precooe di Allegro hiten'airo. 
NegH sviluppi, ogni episodic sottosta a un rigoroso controllo stilistico 
che nan impedbce una maggiore liberta, o elasticita, Al movimenti: 
essa si manife&ta con 1'uso della modulazionc. Ecco, in proposito, un 
patfsapKio del Fist rumcntino solista: passaggio che pud costituire un 
eseropio-dorumento neila storia delle esecuxioni oboisticbo (batlute 



Allegro 

Solo 




etc 



Insomma i! quadro risulta vario e, al eontempo, complesso. L'Ad&gio 
& un purisaimo saggio di cantabile espressiw per oboe che anticipa 
Ie linee dell'op. K. Linea malodiea, Invero, seroplicissima; tutto fe 
cliiaro, netto, twujparante; raaaliai ai airesta a quegli aggettivi, 0< 
pud andar oltre: 
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Di noa facile e^ecnsione, ma pur sempre egregiamente adattato ai re- 
quisiti di emissione *onora deiFistrumento, sono i ritmi e le tessiture 
del 68 finale, impronfato a qupll'incedere brillante che Albinoni, se- 
guendo Tuso dei contemporanei, non si eaime dal manifestare sn ttit- 
te le forme e in UUti i complessi strumentali* 

II 6* Concerto, necondo del gruppo, riserba, ollre le semplici e 
ipontanee bellezze dei primi due tempi, preziosi aspetti sonori nel* 
r Allegro finale in 6 8 che risuita riccamente tessuto con le trame dei 
Tiolini e delFoboe. 

Trala^io rename del Concerto 9, che ci riporta al convenzionale e 
alia monotonia della quale e improntata gran parte di quest'opera di 
Concert! e giungo al 12 che e Fesempio piu eletto delPopera stessa.^ 

Solido, potente, squadrato, e il complesso di 78 batttite costituenti 
V Allegro, prime tempo. II tema, esposto dai violini primi (separati 
tgiscono per tutta la durata del pezzo i secondi violini), reca seco un 
profumo che sente dei piu purl effluvi italiani (1); quasi profnmo ter- 
reatre, accompagnato da palpiti di brezze, da mormorii segreti di un 
aondo senBibilmeote loqnace* Ascoltatelo: 



Tiol. I 



Viol. ff. 



Allegro 

{ Oboe taco siuo &ila batt 12 




(I) Piik cbe di cansale reminescenza, si puo parlare di tangibile simiglianza 
melodica. tra qnesto tema albmoniano e quelio che apre lo Scherzo musicale del 
Monteverdi: di cni ccco il tema 



* m 



(X Vol. delPedii. curata da F. Malipiero). 





L'oboe, alia 12* battuta, si ricollega direttamente a quel pensiero espo- 
to dai violini primi per spiegarlo, raccessivamente, con proprie pa* 
role, mentre gli archi lo sviluppano per cento loro (batt. 16-25). Lo 
viluppo consiste in un elegante innesto della trama tematica, che resta, 
per tutta la durata della composizione piu che un motivo* un cohre: 
qualcosa che vive al di fuori del dominio delle proporzioni e della 
misura, ma si impone in quello delle sensazioni. Voglio, pertanto, ri- 
portare poche battute che diano al mio lettore la documenlazione di 
quanto sopra: 
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etf. 
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Soli oboiatici, soli violin ifittci si inlersecano con tina spigliatezza dar- 
rero csemplairc (batt, 28-31): 
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io i propone tin brev* episodic, in //i win., raf>arf* cli 
nella sua brcvita, sentimenti ben definiti di iriAtezza, \SAlfogra 
e un documento, di |>er se stoh^o e da fe solo, eapaee di esaurire 
dubbio od ogni alternativa di giudizio sni reali valori della music* 
*trumentale albinoniana, 

ffs. 11 




4nche qui interviene con ana propria auiomttnia iJ r*Uo, infittendo 
co la rote polifonica (bait. 120M34*). 

Tormina Fop. VII; e dopo quanio ho detto ed cspoaio, deurn^0* 
dole da mTanali-i amorosa ma sc\era, credo dl aver <^aurito !*ar?ji>- 
rnento. Ho mostrato prcgi e difetti di questi Corwcrti a quattro, a tin* 
que, a set; e prejii e difetti avranno fornito una esatla mlsiara deil 
intenzioni die taivolta sono reali prese di posi/Jone nella storia del 
Concerto per arclii con istrumento a fialo wolista, taPaitra, invece, sfo- 
ghi transitorii di poca importanza per la storia delTarte: sono, in que- 
st! easL moti istintivi prvmuti e soffocati dall^imparcio della conven- 
zione. come se tutto il quadro, contenuto nella totaliti della pagina, 
sia serrato tra muri alti che non lasciano giun^ere ne la luce direlta 
ne i riflessi, ma solo concedono airambiente FiHiifomiitli di tm'mtmo- 
sfera incolore, aache se pura e &aua. 



OPERA VIII 

Sonate e R&lletti a i 
(1721-22 circa) 



Le Sonate 



Baliotti e Sonate a tre ! a due violini^ violoncello* o Cemba- 
lo ! Con l<> sue fughe tiratte (sic) a Canone (1). Ohiara Fmtenzione 
delPautore: Fughe a trc in cui le parti soprane (i due violini), imi- 
tando costantcmente Fra loro, cioe determinando il cosi detto Canone, 
sottostanno invece ai dettami della Fuga vera e propria con la parte 
inferiore: il violoncello. 

Uopera comincia con un Canone (Allegro); che nella prima So- 
nata, TAdagio introduttivo e soppresso; Fautore preferisce mettere 
subito a diretto contatto esecutore e ascoltatore con la ana particolare 
perizia che e altresi una novita (s^intende, nelle intenzioni formali 
che Albinoni manifesta qnesta volta), Novita, non e certo il Canone; 
anzi, e, se mai, formola passata e snperata* E come venne in mente 
al Nostro di cimentarsi in si complessa e complicata prova, in eaggio 
cosi pedantemente scolastico? Certo, potra sembrar strano questo la- 
voro tanto difficoltoso e, appunto per qtiesto, tanto raramente affron- 
tato; strano, anzi tutto, relativamente al periodo in cui esso ha avu~ 
to realizzazione; nel momento in cui, cioe y gli altri strumentalisti ita- 
liani stanno effettuando la decisive scissione formale e spirituale tra 
liberta strumentale e costruzione, appunto, c< canonica corale (e per 
liberta strumentale si va ognor pift ehiaramente intendendo e affer^ 
mando il principio <Ji uno slegamento e al contempo di nn raccordo 

(1) Esempl. stndialo: Ro|er-Le Cene, Amsterdam, deUa Schloss-Bibliothek 
di Berlin. Ecco il frontispiiBio dell'edisione Roger-Le Cene: 

BALETTL E SONATE / A THE* / a DUE Violiai, Violoncello, e 
CONSACRATI / ALL'XLL.mo Signore / CRIST1ANO KSRICO / Contc di 
dorff / Consigliere di Corte di Sna Maesta / Re di Polonia / Da Tomaso 

A J 



Le Gene. 
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ira le wari* parti intorloqurnti nel discoriso fttmmentale: donde il 
pre piii vaMo e multiforme impiego del so/o, donde il sempre piii ric- 
O eolorito frtrnmentalr, donde il crescente e fortificato concetto di li* 
berta impre*ftioni$tica mte,a come Sxnpressionismo del ritrao). Epptire 
Albinoni non dimentiea di inrluderf* ne! suo gia ben fornito repertorio, 
anehe qotfflta <\sf*rdtazione pio frrnica rhe e^preswa: Oatione a due, al- 
l*ottav&, fugato con il basso. Ho detto quanto &ia rara la trattazione di 
nimile forma nel campo strumentale. E sara forse errato da parte mia 
pretendere di rrovare a que.sta fatica (e ehe dose, e che indole di fa- 
lira!) nn precedente, relativaraente lontano, e vero (cinque lustri 
abbonclanti), ma gelosamente tenuto in serbo e iritelligentemente osser- 
vato c pralirato dairAlbinoni? Non credo; anzi, sarei tentato di dir- 
mi convinto. E quale, qnesto precedente? gll Artefici mu$icali del Vi- 
tali* Furono cssi scritti e stampati uel 1689 (1); PAlbinoni, e proba- 
bile non li conoscesse subito, ma, se pur n'ebbe immediata conoscen- 
%*. certo si e che, intenzionalniente* egli tralascio il propo^sito di se- 
gnire Finvito del Vitali che guonava vero incitamento a una pugna 
acientifica; e lo lascio da parte appunto perehe, in quell'anno o in 
tpiegli anni, non era alia stregua, questo cimento., delle sue possibilita: 
egli non era ancora un artigiano consumato nella perizia e nella di- 
sinvoltura della complicata meccanica. Ad ogni modo, Albinoni assai 
deve aver riflettuto sulle parole che si leggono nelFawertimento al let- 
tore dell'op. XIII del Vitali, ossia degli c Artefici / musicali / ne qua- 
il / si contengono / canoni / in diverse maniere j contrappunti dop~ 
pi I inventioni curiose / caprittii e senate . Ecco il contenuto (quel 
che ci riguarda) della dedica: oc Non merita il nome di musico chi non 
$a maneggiare in qualsivoglia modo gli arcani piu profondi delFArte* 
Pcrcio desiderando io di particolarmente giovare ho data in luce que- 
$ta mia operetta inserta con Canoni 9 contrappunti doppi e curiose in- 
ventioni... Se bene alcuni poco pratici hanno osato dire non essere 
nece&saria la cognitione di questi Canoni, havendone io piu volte ha- 
vuto discorso con mohi della professione, che per verita non me ne 
hanno saputo dare un minimo barlume 9 e pure s'ingannano, ed ho 
osservato spam in varie composizioni d?huomini i piu virtuosi che mai 
intrecciassero Note che bramando render e il nome immortale 9 si die- 
dero a gueste laboriose fatiche stimando senza queste non poter co/i- 
seguire U nome di perfetto compositore 9 per essere i Canoni realmen- 
te il vero esame del contr appunto... . 

Se per PAlbinoni, giovane e inesperto (nell'89 non aveva che di* 
ciotto anni), queste parole potevano suon-are incakante invito allo stu- 
dio, tutt'al piit potevano spingerlo alFesibizione; per 1'Albinoni, ma- 
turo e ormai scienxiato *>, nel senso piu largo del termine (e abbia- 



(1) A Mo<kna, dagli rei!i Cassiani. EsempL possednto dal G. B. Martini * 
di Boiogna. 



mo avute delle prove in favore di quests * scieMa ^ noa potevauo 
mionare che ineitamento airemulazionc con una conrrfla prova dei 
ri&ultati ottenuti con lo studio dei giovani anni. E Albinoni intends 
cmulare Vital!, con quest ''op. VIII: Vitali non c*e piii (ejzli e morto 
nel 1692) (1) per giudicare approvare elogiare. Ma non importa: I'Al* 
binoni in quest! anni (1722 circa) e orraai degno giudice di *e *tc*so; 
e i suoi Canoni possono sottostare (dopo il suo proprio collaudo) a 
qtialsiasi prova, a qualsiasi analisi si vogliono sottopom* da parte del 
piii forhito e pedante dei cruseanti musicali. 

Vitali, con i suoi Artefici 9 non si e levato oltre la diraostraziono 
pratica di una regola data per esercizio; sono compiti perfetti che ri- 
guardano Canoni a due, tre, quattro, cinque sino a dodici voci* Trov5- 
mo poi delle brevi composizioni, intitolate Sinfonie a due violini m 
canons all'unissono col suo basso continuo, che son qnelle chi* pi a *i 
awicinano ai document! albinoniani. 

Vent'anni prima, nel 1669 per essere precisi, G. M. Bononcini 
aveva fatto uscire i suoi Vari fieri del giardinb musicole op* III, owe- 
ro Sonate a due, tre., quattro^ in cui tra Faltro sono alcuni Canoni assai 
curiosi : ma appunto non evadono dal campo della curiosita (2) senasa 
pur sfiorare quello della vera musicalita* 

In questa musica dcIF Albinoni e uno sfoggio continuo dli dimo^ 
strazioni pratiche, com'e in quella del Vitali; ma nei canoni del No- 
stro non e solo aridita scientifica: ovunque, nei temi, negli sviluppi, 
nelle combinazioni armoniche, aleggia, sino ad affermarsi in tina co- 
stante presenza, lo spirito inventivo ricco di possibilita di espansionr. 
E questo, attraverso un linguaggio chiaro concrete conciso e mai peri- 
colante sotto gli indugi di un'alternativa, o sotto il peso di una volonti 
di documentazioni eccessivamente prolissa* 

L'Op. VIII, lo dice il titolo, e formata di Balletti e di Sonate; i 
Canoni riguardano solo quest *ul time. E dalle Sonate comincio. 



(1) Delia saa morte ci lascia notizia il figlio Tomaso nella prefazione ai- 
Top. XIV uscita postuma a Modena, nel 1692, pei tipi di Cristoforo Canobi. Vi 
si legge oc A Margherita Farnese d'Este, 

Vscivano dalla penna di G. B. Vitali queste armoniche note per /or conceito 
d gli applausi de* popoli nelle gloriose nozze di V. A, S,, ma speci&lmente a. con* 
trassegnare alia A. V. i riveritissimi ossequi delTAutcre; quando fit dalla morte 
a lui troncato la vita, e arrestato alle fatiche il cor so. lo che figlio e Erede non 
meno delVopcre..* . Anche quest'opera, neanclie a dirlo, e composta di Sonate 
da camern a tre. 

(2) Nel frontispizio del violino pruno nell^esemplare posseduto dal G. B. 
Martini stampalo a Bologna nel 1669 da G* Monti, al di sotto dello slemma del 
conte Scapinelli v'ha impresso cio ch segue: 

c Canon a 2592. Voci dopo un mezo sospiro dall'una cdl'altra divise in 649 CAo- 
ri, e volendo usdr juori delFordine Musfaale, doe di far valere la Massima pi& 
di quello,, che nella Musica ha U suo termine, si pud procedure in infanta. 

. Segno del tempo perfetto della profasione perfetta, del modo maggior 
perjeuo /;. 



IMO CHA/.OTTO 



Faita cttcraioiie per !a Sonata prima rhe * *u quctsto eiclo: 
Alfogro (mm>iif) -~ Adagio Allegretto (rnnonp) 

June 1** allrr cinque ^oiao in quaUro tempi, quindt offrono qoeato 
mi pi ant o: 

Adaftio Allegro {oanone) Lar flirt to Allegro (eanone) 

\* Adagio inixialp preml** tlenominazioui diverge: Grav$, nelle Sonata 
I 1 * e V% (irai'V'Adaxio nella .V c nrlia 6' x ; co?i il Larghvtto nella 5* 
Sonata vien chiamato Grave-Larghetto* 

Canon<\ quosto dolla prima Sonata, eome tutti gli altri delTope- 
ra VFII, a due voci (violino prime e secondo) con cntrata all'ottava; 
cd ** i! piu hnao di tuHi: cinquantacimfiif bnttutr 4 4. 

YioIiniAtiro, semplice e oltremodo chiaro e il tema del prime 




asposto dal primo violino e ripreso, come ho detto, all'ottava, nella 
terza battuta, dal violino secondo. Uno sviluppo melodico vero e pro- 
prio data anche la figurazione tematica nou appare in tulto il 
corso della composizione; ncUa quale altresi non noto che un insL 
atente proceder^ neUa tonalit& di si bemolle (tonica), tonalita cbe non 
i inai abbandonata dal primo violino^ e, <3i consegaenaia, dal secondo, 
i inevitable, quindi, maa certa monotonia tonale, (jui pero e conr 
penso 1'eleganza del procedere stesso; eleganza violinistica per eccel- 
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lenza, che, nel noslro easo, costituisce un*ulteriore prova del grado dii 
inaturazione tecnica del violinismo veneziano, nellVpoca in cut il Pi- 
sendel m recava a Venezia per apprendervi le regole e gli arcani di 
quella seuola struraentale. Soprattutto notevoli sono la disinvoltura 
con cui si svolge il Canone e le combinaziom che la parte imitante 
(secondo violino) produce con quello proponente (prime violino). II 
cello si astiene dalla imitazionc sia pure la piu transitoria. 

Pi libero per ispirazione, piu variato per modulaziooi e prospetti 
tonali e il secondo Canone di questa ste^aa Sonata, piu arapio, per in- 
tenti costruttivi ed espositivi. Per quanto il Canone lo consente, FA1- 
binoni, in que.sto caso, nulla ha tralasciato al fine di conferire alia 
pagina contrappuntistica uniformita stilistica e unita di movimento 
espressivo. Cosi la tonalita di .si bemollp magg. e, abbandonata qua'Uor- 
dici volte per quella di fa magg* Non si puo certo parlare di definitive 
affermazioni melodiche, di compiuti disegni amionici, al di fuori del- 
la tonalita basilare; le modulazioni, nel nostro easo, sor-o piutlo^to 
avvicendamen'ti, interruzioni transitorie e veloci, le qnali, tuttavia, 
valgono a smuovere la massa del contrappunlo nel Canone. 11 tema, 
imitato alia terza battuta dal cello, il quale questa volta Integra la sua 
azione con quella dei due violini attuandola con interventi imitaW t 
presenla, durante la sua prima esposizione, gia la modulazione decisa 
alia dominante (fa magg.): in questa tonalita si resta per una battuta 
e mezzo (decima dalFinizio), dopo di che si ritorna in si bemolle, per 
dare agio (e le altre tredici modulazioni nel corso del Canone non. 
hanno altro significato) alia parte iinitante di riprendere il terna al- 
rottava. La naturalezza e la trasparenza dell^annonia creata dal mo- 
vimento delle tre parti sono un indice rivelatore dell*inlenzione del- 
Fautore. fi chiaro, cioe, che FAlbinoni vuole seguire un suo principio 
espositivo, vuole cioe raggiungere il massimo della complessita nella 
trattazione della forma adottata, perseguendo, in questa complessita, 
una progressione ben determinate. Infatti il 1 Canone della 2* Sona- 
ta in la magg. (e preceduto da un primo tempo, Adagio, introduttivo, 
di carattere accademico, ma di stile purissimo) gia mostra questa evo- 
luzione in atto, caratterizzato com'e da un piu libero movimento to- 
nale, e da un piu adeguato sviluppo degli episodi modulanti. II tema 
stesso e piu pieno; violinistico, come i precedent!, mantiene pero, sia 




nell'inciso melodico sia in quello ritmico, un carattere fermo ardito, 
quasi prepotente, che ben si addice alia costruzione che su di e8O 
FAlbinoni ha innalzato* Non va ritrovato, in questa proposizione 
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tematiea, Finrefutabile documents dclla forte pressione che la musica 
Italians cscrcitera &u quella che ** *tata considerata la piii tipica di 
G. S. Bach? e del compiacimonto estetico e tccnico, intimo ed este- 
riore, che tale produ/Jone reeava al Brando <li Eisenach? Non e qui 
ccrtamente il caso di parlare di scmplici riferimenti, di parvenze ca- 
suali; ma c piutto&to la maleria che sta compiendo la sua consapevole 
azione crealrice; e il dogma completamente affcrmato; quel dogma 
che Bach aveva ritrovato* con ttitta coscienza, nei luminosi apporti, 
da hii fOfttantcmcnlc ricercati,, della nui^ica italiana contemporanea. 

t n veto capolavoro, e come talc, puo fipatrare nella storia del Ca- 
none strumentale, e il brillante Allegro fmale, in cui le due parti si 
insrguono hU un ritmo di Giga 3-8, mantencndo per tutto il cor^o del 
loro cammino coerenza, logica, vivezza cspressive. La tecnica non puo 
andar oltre, quando essa vtiol significare qualcosa di piii di un sem- 
plice, sepptir forbito, esercizio meccanico e scolastico. 

11 Larghetta* 34, in re magg^ che sta tra i due Canoni, e un dol- 
ce episodic as$ai variato nelle modulazioni (re magg., sol magg^ la 
magg.) fa diesis min*> mi mm., solo nella priraa parte, cioe in ven- 
tisei battute) che aggraziatamente rompe Fatmosfera densa del pri- 
mo Canoae. 

Do magg. e Tambiente prescelto per la Sonata 3% e Tambiente to- 
nale si mantiene in tre dei quattro tempi che la costituiscono, Anche 
qoi un Grave Iniziale, quindi il Canone, che ha Tin impronlta temalica 
(in tre battute ctii si lega una coda di due) solido e scandito, solenne 
ed espressivo alia naaniera di Bach. La coda e esclusa dalTesposizione 
imitata violoncellistica. L^armonia che scaturisce dalla simmetria de 
gli mcontri tra le due voci a canone, e solidamente costrutta, frutto di 
un lavoro analitico fecondato dal soffio delFinvenzione piii potente an- 
che se la piu semplice. La stessa semplicita irapron'ta il Canone finale, 
che raggiunge il massimo sviluppo tra i Canoni dell'op. VIII; 211 bat- 
twte* Poche e brevi, anche qui, le modulazioni, Sempre la stessa la 
poslzione di in'terprete e sempre i medesimi gli interventi dell'inter- 
loeuzione del cello* 

Ma la concezione musicale delFartista e awiata, con sempre piu ac- 
centuata consistenza ed accortezza, verso una chiarificazione espressiva, 
verso uno spogliaraento totale dei lasciti accademici. Direi quasi che, 
in questi Canoni, particolarmente negli ultimi due, Corelli e superato 
da quello che, sino a questo punto, potevamo considerare, se non suo 
allievo, certo suo seguace. La concretezza del contrappunto corelliano 
mantiene qui il suo vigore costruttivo, acquistando, in piu, una na- 
turalezza di procedimenti, per un cammina lorse piu arduo che e non 
piu manifestazione di perizia, tna prova irrefutabile di plastica com- 
piutezza formale e spirituale. Albinoni, in questi Canoni, non cerca 
tnai un alibi vir'tuosistico e comunque esteriore; egli confessa la ve- 
rita del suo sentire che e, in fondo, sempre quello genuino e forte: 
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Sonatp a fr#> op. I, fostenuto a!tre*i da miove eonvmeenti 
prove; prima fra tutte, la nobilta del mo sentiw misfieale. Non solo: 
tiriamori pure fuori dal momlo polifoniro albinoniano* e veniamo 
a qufllo che potrei chiamare omorilmiro orrompa^mafo: vediamo, ad 
esempio, quel rhe il Nostro fa nel Largh&tto At qn^ta &o$a Sonata; 
a^coltiamo pochc battute: 

Larghetto 



Viol. II. 



V. cello 

e 
B.C. 




f 



I 



i*n*- 



etc. 



ftp 



etc. 



L'ossaiura tematica, e vero, e corelliana (potenza occulta e palese di 
Corelli che agisce anche sul piii emancipato Albinoni); il tema ricorda 
molto da vicino la Sonata 4* dell'op. Ill del fuslgnanese: si ricorda?- 



Adagio 
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Eppure #* lo rirtentitt\ questo tema corelliano, nel LarghGtto albino- 
itsano, ei parra altra oosa. Anzi, dove sino ad ora, avevamo ascoltato 
alcunche di simile? Non c pin il cantabile di stampo note, di adu- 
sata fattnra; e piutto&o uiTaffermazione melodica che precede gli spi- 
riti romantiei dpi livd. E non e un semplice accenno, un casuaie an- 
nuncio. Ohiaro <% in tutto lo svolgersi (54 battute), di questa specie di 
Siciliana* la consaprvolezza del clima seutito dairAlbinoni. (^>ui non 
e neppure il caso di parlare di liberta impressionistica vivaldiana; 
rimpre<Aionismo 4 nel nostro case, e p;ia un fatto acquisito-, anche se non 
pratieamente messo in atto dairAlbinoni. Egli con le risorse piu nor- 
niali, piu consacrate. piu accertate e sperimentate della musicalita 
contrmporanea, compie un balzo in avanti nel dominie del senza 
parola strumentale, cioe di queiratteggiamento spirituale che e rea- 
iizzato airincirca negli stessi anni dal Vivaldi. 

II tema di questo Larghfttto, infatti, non ha piu nnlla di quel lar- 
go consistente ponderate e spaziante andamento degli Adagio, del pri- 
mo Vivaldi, di Bach, dello stesso Albinoni, ma rasenta melodicamen- 
te e armonicamente^ una struttura piu vaga, sicuramente meno impo- 
nente, piu libera dal pensiero, dal vincolo della tradizione. Ogni pro- 
eediraento imitato e soppresso (fatta eccezione di una progre^sione 
nella parte medians); al contrario i due violini procedono semplice- 
mente e quasi volutamente per terze; e cio ci dimostra che il musi- 
cista si esprime con coseienza in un linguaggio nuovo scaturito dalla 
sua sensibilita di artista assimilatore ed, insieme, innovatore. Questo 
episodio lirico che altrimenli non saprei definirlo meraviglia 
tanto piu in quanto eso interrompe il piu scolastico paesas^io crea- 
to dal primo Canone e, ripreso, dopo breve pausa, dal secondo. 

Giungiamo alle ultime Sona'te^ quelle in cui Albinoni mostra, con 
maggior dovizia di esempi di logica narrativa, che cosa possa un Ca- 
none trasfigurato in espressione viva. Albinoni fa si che esso non sia 
piu un prodotto di simmetrie numeriche (che tale e, nel senso piu ri- 
goroso, il Canone), ma un susseguirsi di fantasmi mobili e mutevoli; 
di fantasia, insomma, Sonp preziosi questi connubi tra rispetto asso- 
luto del Canone e influenza libera di tuia propria emozione; tra ne- 
cessita armoniche inderogabili (le due parti a Canone) e risultatt con- 
trappuntistici tra Canone a due dci violini e figtirazioni fugate del cel- 
lo; tra impegno meccanico strumentale ed espansione espressiva vir- 
tuosistica. 

Le Senate 4 a e 5 a sono veri document! del genere : in essi ogni bat- 
tuta mantiene una clausola musicale che trova piena applicazione: sia 
come espenenza di tecnica, sia come realta espressiva. Nuovamente sia- 
mo riportati, col Larghetto 12/8, a qriella stessa freschezza aggraziata 
che mi ha condotto, or ch'e poco, ad alcune consider azioni sulla posi- 
zione di Albinoni conie susciiatore di nuovi spiriti musicali. Tuttavia,. 
pur trevandoci anche qui in presenza di una pagina di indiscutibile 
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novita, non scoprireraio in e*,*a qurlja gentile^sa trepida e cantaate 
che aveva fatto del Larghctto delta Sonata 3* un vero capolavoro di 
novita. I! tema di que-ta Sicitiana aruilutto % in ma^jiore: in si *>^m.; 
i period! Aono piu ampi (12 8) e ottengumo un fra^epgio piu eullato, 
tipiro delta Sicilians, fc chiaro Fintento; e in ?^o si chiarifica Tarn- 
hiontc* sonoro scnza tema di <*ompromes*!. 

Anche V Allegro in 6 8 che suceede al 12 8 e un altro documento 
della potenza contrappuntUtira albinoniana; e quanti il no*tro dilrt- 
tante ne ha fin qui prodotti? infiniti davvero; e non ci rendono le- 
oito di pensare che a Corelli stesso FAIhinoni non resta inferiore, sia 
allorrhe ha da mettere in moto un organismo facendolo Cunzionare in 
lutta la contrastante simmetria del contrappunto^ sia allorelie ha da 
animarlo mediante il vivifieante e calorifioo alito che si diffonde eol 
soflio della fantasia? 

I limiti di espressione del Canone, quale e state sin qui trattato, 
non sono superati nella Sonata 5* in fa magg. Ma, coi due ultimi Ca- 
noni (Sonata 6 a ) si eompie quella evoluzione ehe^ iniziatasi con la 
1* Sonata, ha avuto breve sosta, come ho eereato di dimostrare, solo 
nella 5 a . II primo di quest i due ultimi canoni merita, senza tante riser- 
ve, d'esser detto magistrate . una composizione stiperba. e im- 
ponente per la bellezza e la nobilta del tema, che si eleva austero e 
autoritario, ma incalzante, sulla sua linea melodiea: linea assoluta- 
mente rmnov&ta. 

Ecco Tinciso tematico: 



Allegro 





sa 



Mirabile il congegno creato dal Canone t per 1'aderenza, sempre 
in stile strettamente fugato, del cello, per varieta di combinazioni stru- 
mentali, per ricchezza di modulazioni, un getto continuo di idee; un 
instancabile succedersi di visioni, che ottengono complela estrinscca- 
zione nei limiti del pezzo nonosiante il vincolo del Canone sia se- 
veramente osservato, e ogni regola cite lo costituisce praticata rigoro* 
samente. Eccone qualche epieodio piu eloquente. Entrata della se- 
conda voce nel Canone; *(batt. 10*44*). 
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sviluppo cbe trova una potente cspansionc piu avanti (bait. 55 a -61*): 

V a ? '** 9 

Tema trasfono&to 
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E altro aneora ?arebbe da riportarsi di qtiesto stupendo esempio 
clella produzione strumentale aibinoniana; ma i pochi frammenti ser* 
tiranno a legittimare rintonazione del mio elo^io* 

II Canonr che chiude la 6* Sonata e la mwwaria ronelmione di 
quello ehe fa da ap*rttira. Conio entilu tematiea quello che si preen- 
ta ora e for$e la pin ardila e la pm foriera di nuove mdividualha; 
indtviduaiita rivolttzionarie ohe avr*bboro potato ferondare riroam^n- 
to la produzione d"allora, ma chr, purtroppo. son re^taU* nasco^te evi- 
do^rom^nle, anrhe ai musiri<ti contemporanei dell"41l)inoni, fe indi- 
^MiHbile: Albinoni sYrumrntalista non ha avuto, nellVpora die lu 
Mia, oltre HIP in quoilo a !ui po^tmori. una diffii^ione adesniafa alia 
ua importanza. T)i luu <e <i parla^ *5 ron>idera solo la niu^ica tea* 
trale; non mi aoocniio, IIMU!II* iniiiiTnn^ ai suni Concert i a rinqw* alle 
*iue Sonafe a tn\ a cinque, a diw, ai snoi Balfatti* al!t >?io Fi/frA* 
canone. Tutta questn fnrmidabUf* c^reazion^ rbbe, M. fronta ronside- 
ra^ione da parte dt^li rditor! Hio non citarono a slamparo; ma qua- 
lo fu in tralta altra volta mi MHI rivolto il qucsiio I%?co ch<* essa 
sii^irn? \i fa chi la prr-e a morVHo o, per lo ineno. < ( lii seppr- e voi- 
le fatsenf un punto d^appoiicrio, una ba=o da cm >piccare voli verso 
nuovi orizzonti deirespres-ione miiiralo? Continue a restare perplesso 
su quoto punto. E, e^rto, p nn altro nierito rhe va a 0. S. Baclu 
quello di aver mitrito ammirazionf per il a dilettante veneziano e di 
averlo preso, apertamente, a modelfo dagli inizii del suoi studi ?ino 
alia piu piena matnrita della sua ceuola. Senza dubbio, durante la pri- 
ma meta del XVIII secolo, la musica strumentale di Albinoni fu ese- 
^ruita: non si spiegherebbero la pronta accoglienza degli editor! ita- 
liani olandesi inglesi e paripni e le seconde edizioni di varie opere 
(I, V, IX); segno dunque che piacevano (pero si potretbe giustamen- 
te obbiet'tare che gli editori del primo Setteeento erano piiittosto lar- 
ghi nel lanciare le composizioni degli italiani, eioe la produzione pre- 
Terita in Europa). Ma quello che oi noi giudichiamo con un parti- 
colare discernimen'to, con una particolare attenzione ? con un ben de- 
finite interesse puo essere stato allora, cagione di trascuratezza, di in- 
differenza assolute. Questi Canoni delPop. VIII sono semi, ricchi di 
fermenti che, purtroppo, non hanno attecchito per non essere stati suf- 
ficientemente coltivati e curati. Sono un esempio di forza, di vigore, 
nn esenopio restato isolato e negletto poiche in esso, non e stato avver- 
tito (parlo sempre dei contemporanei di Albinoni) quel ehe piu facil- 
mente e sicuramente piaceva: la melodicita dei terni in primo luogo. 
E, d'altra parte, non e stato compreso quel che di nuovo questa me- 
lodicita conteneva: la modernita di un pensiero strumentale, miito a 
una sapienza tecnico-espressiva decisamente precorritrice. Se dunque 
le Sonate a tre di comune fattura, i Concerti a cinque con o senza oboe, 
1 Balletti a tre e le Sonate a molino e cello delI*AH>inoiii t dbbero pure 
Immediata risonanza nel tnondo mtisieale italiano e straniero, le Fit- 
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gh*> n carumr op. VIIF, rlebbono aver avuto, tutto induce a crederlo r 
una cerchia bc ristretla di conoscitori e di estimator!* Che esse ebbero 
una tiratura assai limitata e certo e documentabile dal fatto che Tope* 
ra VIH c la piu difficile a rintracciarsi e che le poche copie superstiti 
?ono considerate vcri cimeli del la mu^ica a stampa del Settccento. E, di 
consegucnza, la tiratura (o la veudita, che e lo stes^o) limitata^ testi- 
monia dclla limitata richicsta, da parte degli csecutori e degli inten- 
ditori* 

Ma UH tema come que.sto (dell"ultimo Canonc) non puo non im- 
pressionare lo studioso, il ricercatore, 1'intelligente ascoltatore mo- 
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E$ 



il quale non stentera a ritrovarvi piu che un vago qualcosa di beetho- 
veniano, non dovra affaticarsi certo a correre col pensiero alle ima- 
gini tematiche, ai panorami musicali, ai raondi tonali e raodall che 
trovano affermazione circa un secolo dopo. La personalita di costrut- 
tore dell'AIbinoni e indiscutibile, e un fatto aeeertato e consacrata 
dalle piu sfavillanti prove. Attenti, ad esempio, al modo come e tra- 
sfonnato il tema, nascosto sotto fisonomia esteriormente mutata, in- 
tatto intcrioraiente : 



eni&Trr-lL 




eccolo ancora nmtato d^aspetto: 



Viol. I. 



vioi. ii. 



V. cello 



B.C. 
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Superfluo e ripotf>nni 511 quango riguania la niaertria. rhe allri- 
menti non saprri definirla, del procedimento a Canone; inutile rial- 
fermare, uHeriormente, la correttczza del contrappunto fugato del 
cello. Tutto ordine snapendo, e Iiiminoso equilibrio. 



I Balletti 



ora ai >H Ballet ti a tre che, in qursfop, VIII, si alternano 
alle sei Sonate. Differiscono assai, da quHH delFop. Ill, per lo sche- 
ma che non mostra la suddivisione in quattro tempi. Tutti in forma 
trip^rtita, mutano solo nei tipi di danze contenuti; possono essere 
classificati nei sequent! due 



(Balletto 1) 

I ( 3 4 ') Allcmanda 4/4, Giga 12 8, Sarabanda 38 68 
( 4 ft ) 

(Balletto 2) * 

II ( 5) Allemanda 4,4, Correntc 34, Gavotta 24 
( 6*) 

Chiaro che al primo gruppo e mantenuta, quasi volutamente, una 
certa monotonia di ritmo; monotonia che scaturisce dalla continuita 
dei movimenti della Giga e della Sarabarida, tutte e due vivaci e in 
tempo composto. 

Le Allemande, in ciascuno dei due gruppi, sufaiscono lo stesso 
trattamento e sottostanno a intenti che chiaramente si identilScano per 
virtuosistieL Esse sono indistintamente belle; sicuramente costituisco* 
no la parte migliore dei Balletti. Sempre improntate a un ritrao piut 
tosto disteso e largo Larghetto (1, 4), Andante (5), Allegretto (3, 
6), solo la seconda e un Allegro , le Allemande op. VIII offrono 
ampie possibilita di tirocinio tecnico ed espressivo al violirjjsta di tutti 
i tempi. Sono piccoli capolavori di nitidezza, piccoli mondi sonori 
animati da spiriti luminosamente sereni, coscienziosamente partecipi 
s indicatori, entro i limiti a loro consentiti, di una personalita vaslta e 
potente, e dawero in fervore: la personalita albinoniana. 

Vediamo YAllemanda iniziale: 



Largtelto 
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r, piaeevole, variatis.sima negli episodi modulanti: due pro- 
collocate verso la fine (nella ripresa alia dominante) creano 
un <imhu*nte di tinla lejjgcrmente aecademiea, ma che non gua^ta data 
IVlrsianza eon cui csso si afferma, 

Gipa Sarabantlfi die sciuono restano nel novero di quelle op. Ill 
e desli innumtTevoli finali in forma imitata della Sonata a tre. Si di- 
ftiin^ui^, tuttavia, il tema della Giga per un Intenso colors melodico 
che permane per tutta la durata del brano che e di fattura propria- 
inent** barhiana, 

An**or pi fi virtuosi.stiea e I* Allemtindti 2 a ; virtuosismo sempre in- 
tso qiiale opresMone di iin"arte setteeentesea e quindi, in ogni caso, 
ader*nt e o^-equienle alle neeessita dellVspressivita cantabile nella 
narra/inne piu loiriea. Anche la Correntc mostra non poche difficolta 
di erxBMne, per i! eoniimio alternar^i dei gruppi di terzine e gruppi 
di duine, elie <!t k termina un procedimento a seatti e nervoso: il tema 
hte->o e il priino 4ntmiin di (|uesto proeedere nervoso: 



JK$. 
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La Gai'otta e un brano di poca import anza. 

Se^uita ad imporsi VAllemanda. Cosi la terza e un altro esaurien- 
le esempio da tener presente per quegli stessi pregi virtuosistici riscon- 
Irati nelle precedent!. Al tema fluido genuinamente italiano 



Allegretto 




sempre dotato di luminosita, che e stata gnida sieura e feconda di inse- 
gnamenti per quel gran cultore della no&tr* musica che fu G. S. Bach, 
si unisce un episodio che, capovolto e spezzato, produce questo disegno 
-di cui Albinoni, senza abusi di ripetiationi, riesce a sfruttare 'tutte le 
risorse: 
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Giga e Sarubanda ehe ^eiruono *ono, in tut to. >imili all*.- precedent!. 

II disegno ritmieo e I'andamento dialojnco (violini primo e se- 
romlo) nella 4 a Allcmanda* >ono elemenli di mi mm hi-^na ira-cu- 
rare le earatteristiehe e di rui va rin>uoM*uila la imietiabile originality, 
f/uniformita nella parte d*I violino primo, dei ^ruppi <Ii rrotw e bi- 
MTome alternati siiiimelri<'aniente a i^ruppi tli hemi<Toino, potrebb^crca- 
re nionotonia, ,^e il procediniento iiuer^o del **ronlo \ioiino non rom- 
pessf* la monorromia delia tela, e se la dtirata rMIa patina non fo^^e 
proporxionata ai limit i ecm^ueti della Alfamantlu aibininiaun. Anrhe 
f|iie,sto teiii|>o di dansa strumentale va coasiderato <*omo iniVmie^ma 
prt>va del fervore con cui G, S. Bach o^ervo il oulto dell"urh ^tnjnien- 
tale italiana a lui contemporanca. Que>ta volla, Gipa e Sarah finda 
pur formando un unico corpo rilrniro (tulti e dur Allvxrw 1'wio in 1'2 8 
e Taltro in 6 8) e diffieilmenle id^ntificabtii Tuna dalTallra ^e non iu- 
lerveni.ssero^ nella Sfirabatula* preponderant^ diseiini di *-eline i quali 
mancano assolutamentc nella Giga ove opni movlmento e co>tituito di 
lerane evadono dalte conumi fisonomie e, sebbene basate su niezzi 
ehecutivi ormai noti, aftsumono un andamenlo partieolare. La Giga, ail 
esempio, col suo tema cbe e in continuo sviluppo, rinchiude uno spazio 
visivo assai piu ampio dei consueti. 

Tralascio Fanalisi del 5 Balletto nei cui episodi non ritrovo nul- 
la di particolare, dopo quarito e stato rilevato sin qui; e vengo Invece 
airultiraa composizione delFop. VIII: il 6 Balletto in .W min. fe, 
questo, preso nel suo totale aspetto, il piti pregevole della serie. La 
tecniea violinistica e sciolta, libera, limpida piu che altrove; tecnica 
caratteristica delFAlbinoni, allorche vuol creare la tipica atmosfera 
del SoZo com^era awenuto per YAllemanda del primo Ballelto. Viene 
bandito, in questi casi, ogni atteggiamento polifonico, o imitato, del 
secondo violino, il quale si limita a svolgere la staa parte di ripieno, 
riservandosi il primo la parte di protagonista. I significati piu palesi 
di questo virtuosismo, sono tutti racchiusi in un fluido procedere di 
quartine delVAllemanda, e in un comj>lesso succedersi di sestine della 
Corrente: quartine della prima e sestine della seconda determinano, 
con la loro continuita dei procedimenti ritmici, le peculiari atmosfere 
delle danze, Le difficolta delia meccanica, una meccanica tipicamente 
italiana, e quindi quella adottata da Bacli, non sono affatto trascura- 
1>ili. L'elemento ritmico domina, con un particolare significato per la 
sua duttilita al fraseggio, per il suo giovanile e semplice incedere 
tschiettamente italiano. La Gavotta completa il quadro ritmico del Bal* 
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letto 6\ Gat'Offa in nii nitidamente appare una melodia scandita 50 
le esigenzc del tipo di danza adottata: 



Allegro 




e che puo essere confusa coi modelli melodici (lo spirito della melo- 
dia, intendo) della Suite inglese di Bach. 

Si chiude cosi Top. VIII; i cui re-ali valori, credo, saranno risul- 
tali in tntta la loro entita da questa analisi, a quan'ti 1'avranno segui. 
ta* Tanto le Sonate quanto i Balletti a ire seppure in parte , an- 
che se asservati alia piu acuta e penetrante luce critica, risulteranno 
degni della gloriosa tradizione strumentale italiana: quella tradizio- 
ne che sino ad oggi e stata identificata, nel periodo che ci riguarda, 
nei nomi di Corelli, dalFAbaco, Vivaldi, F, M. Veracini e, recente- 
mente, di Bonporti, ad opera di un musicologo italiano: Guglielmo 
Barblan; tradissione che, con tutta coscienza e onesla, puo essere este- 
sa a quello di Albinoni. 



OPERA IX 

Concerti a cinque (con due oboi) 
(1721-22 circa) 

Come per Fop. VII, in quattro di quest! Concert* a cinque ope- 
ra IX (1) compare un oboe solista, in aim quattro due oboi, e in al- 
tri quattro ancora il quartetto d^archi cui si aggiunge tuttavia, si noti 
bene n un violino prima da concerto, come per Ton. II r per Top. V, 
Questo elemento di rinforzo, chVra mancato alFop. VII, si limita, 
secondo il suo solito, a dar senso di ripieno nella massa sonora sia 
raddoppiando la linea del primo violino, sia riempiendo quei luoghi 
in cui il violino primo e impegnato nei passi solistici. Si ricordera* 
pero, che 1'AIbinoni non ha introdotto il violino da concerto nelFope- 
ra VII ne meno cola ove, come nel Concerto 10, se ne mostrava im- 
pel lent e necessita. 

Questi Concerti del 1721 circa, sono assai piu significativi, nella 
storia di qnesto genere strumentale, di quelli delFop. VII, die li 
precedono di sei o sette anni. Non solo il loro ester iore, la forma, rac- 
chiude pregi notevoli di disegno, di proporzione, tra episodio ed eni- 
sodio, tra tempo e tempo; ma il concetto che guida ed anima queste 
pagcine, ci risulta di una moderniia assoluta, piena di ribellione e, ad 
un tempo, di sottomissione a quelle che sono le regole piu chiuse e 
strette della tradizione. D'altra parte, senza qnesto legame^ Albinoni 
non sa esprimersi; ha biso2;no di comunicare idee capaci di piegarsi 
alia piii ordinata melodica esposizione. Ne risulta quella coerenza di 

(1) Esemplare sttidiato: Amsterdam. M. Ch. Le Gene: copia manoscritta mo- 
<lerna passeduta dal Cons. R. de Musique di Bruxelles, Ecco il frontispizio del- 
Fedizione Le Gene: 

CONCERTI A CINQUE / CON Violini, Oboe, Violetta, Violoncello, e Bas- 
so Continuo / CONSACRATI all'ALTEZZA / Sereniss.mo Elettorale / di Massimi- 
liano / Emanvelle / Bnca delFAlta, e della Bassa Raviera del Palatioato / So^ 
periore, Elettore dl Sacro Rom. Imp. Conte / Palatino del Reno, Landgravio dti 
Lendiienl>erg etc / da / Tomaso Albinoni / Mnsico di violino / Opera Nona / 
Libro Primo / A AMSTERDAM / chez Micbel Charles Le Cene / N* 494. 
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concezioni, qiiella connessione, quella aderenza reciprocal, tra intuizio- 
no rl 4*plira/.2ouc fonnalt* di e*xn, mediante It 1 quali il dilettante ve- 
nelo ha *aputo realmentc ^iun^tTe alPaiiima'ta e>pre^ione di an tutto 
ehe armoniramcnte *\ rejrjre interne e in cui la solidita e ia ricehezza 
dciPHnquin, la forhi!tv./:i del vooabolario, e la spigliatezza, o la paea- 
tezza* delle intension! trovano lojiira conse^ruenza* 

Xon crfflo errare a^erendo che Pop. IX e la vera defmitiva con- 
chnionc e<f v tioa dell'arle strumentale albinoniana. Quest! Concerti 
fiono la j>iu roerenh* dorumenta/ione finale cli trent^anni di affinamcnti 
e di approfonelim<*nti conlinni (1). 

(1om< ho falto per Popora VIL anehe per Pop. IX studiero i tre 
i (Pi (^on*erH separalamente: 



I> Coneerri V\ 1\ 7, 10* per violino 1 principale, violino prime 

</i concerto, viol, seeondo, viola, eello e B, C. 
II) Concerti 2, 5, 8, 11 per violino 1 principale, viol, seeondo, 

viola, cello, B. C, e im oboe. 

Ill) Concerti 3, 6% 9, 12 per violino P principale, viol, secondo, 
viola, cello, B. ., due oboi. 

Nei Concerti del primo gmppo, s'e visto, trova posto, con inca- 
richi ben determinati, il violino primo da concerto, owero il violino 
di ripieno, Viene cosi annullato qwelPambiente quasi quartettistico 
che era stato stabilito nei Concerti 1, 4% 7% 10 op. VII. E qui, nel- 
Pop. IX, per la prima volta, il violino solista e denominato violino 
primo principale, e il violino di rinforzo, come nelPop. V, violino 
primo di concerto. 

Le dlimensioni di questi Concerti non sono piu lo stre'tto ed essen- 
ziale numero di battute col quale FAlbinoni si esprimeva, nei Con- 
certi op. II, op. V, op. VII, con una narrazione esauriente si, ma trop- 
po sintetica. Questi Concerti trovano un'esplicazione naturale ed effi- 
ciente sempre nelPabbondanza degli episodi narrativi, nella varieta 
de^li elementi ornamental!, nell'uso degli sviluppi piu largamente 
sfruttati, nelPampiezza delle Knee esteriori, oltre che nella segreta 
poesia del sentiniento che anima, che vigila, che stabilisce, simme- 
trie, dimension!, situazioni, sviluppi ed epiloghi. La viola tenore, come 
gia per Pop. VII, in questi Concerti e soppressa; se quindi, da tin lalo, 
si assottiglia il tessuto del ripieno, d'altro lato si alleggerisee la mas- 
sa sonora, si snellisce il movimento generate. 

Soli e Tutti rappresentano ormai la logica connessione delle par- 
ti di quel discorso: sviluppato con intentj sempre rispondenli alia 



(1) MIchele Corrette (1709-1795), autore di varie opcre didattiche, include un 
esempio, iratto dall'ap, IX, nei suo trattato Vtart de se parfectioimer dans le violon, 
pubblicato nei 1782 che fa da seguito ad tin suo primo metodo per il violino 

Vecole d'Orphee del 1738. Moser (op. cit.- loc. itc.) confessa la sua vana ricerca 

dell'op. IX. 
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chiarez^a del eontenuto, Cos! i quattro Soli alternati ai finquc Tutxi 
Aril* Allegro iniziale del prizno Concerto* non snno piu la ,*tretta con- 
^egwnza di una formola arrhitettonica, ma rappre^rnfano r**K invciv, 
la diretta ed immediata rispondenza e^tetira del comple^i\o e com- 
plete congegno narrative, II tema e come uno zampillo di fresco umo- 
re terrestre che scaturisce, tuttavia, dalla stessa materia chc avcva par- 
torito Top. VIL II So/o, qn!^ ha gia, in rf% 51 fcrmenlo fecon<!o di <juei 
risultati che constatercmo di^cminati in tutti i dodici Comvrti; tv-o, 
senza timidezxa, az/arda tessiture acute non nonnaii per quriT o- 
poca. La ternica violinistica, mcrce FAlbinonx. fita allarjrando il sno 
campo d^azione. IS Adagio e &ul note proccdorc* del rittno nlla franr 
cc.sc: gruppi di cronic puntate e ^emicronir di tutla la ma^si dr^l? ar- 
chi, alternati a quartine di semicrome espo^te dal solo violino prirno 
sul silenzio assoluto degli altri strumenti. fi un hcHYffelto* un poco 
melodrammatico. IS Allegro finale e in 2 4 e contiene specific i attct:- 
irfamenti ritmico-melodici che ben si addicono alia ^ua complessiva 
costituzione. Da un tema hrioso e loquace vengono determinate situa- 
zioni eoncertistiche di eccellente fattnra. 

II fraseggio, di cui fornisce esatta indicazione FAlbinoni con ap- 
posite legature r che contraddistingne il Concerto 4 in la magg** e un 
preciso documento del conclusivo rinnovamento concertistico albino* 
niano. Le dimension! acquistano imponenza, le parti del Tempo ap- 
paiono, con sempre maggiore cliiarezza e precisione, membra cui sono 
ajffidate funzioni essenziali, E sono funzioni tutte determinate piu da 
moti e impulsi deiristinto che non da dettami di nn concetto. 

II tema, eccolo: 



***** Allegro 



Viol. I. 
prine. 

Viol. I. 
da cone. 




Viol IL 
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etc 











e di quattro battute ripetute due volte nella stessa tonalita della to- 
nica, II primo disegno di sviluppo si delinea nettissimo all'8 a bat- 
tuta, cosi: 



* Viol, J, 
da cone, 




Violett* 
A!to 



V. ce!b 

6 

B.C. 



EMINENTISSIMO 

PRENCIPB 
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TAVOLA VIII 

Senate a tre , op. I - La dedica al Cardinale Pietro Ottoboni 

(Esem.pl. del R. Conservatorio "G. B. Martini' 9 di Bologna} 
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i due violini alFunissono sono imitati dai #pcondi; e *i ^tabilisce Tin 
clima, piu cne imitato, dilettante e di piacevolipsima riupcita. Cellule 
isolate del discorso perdono il carattere strettaraente derivato dai mo- 
duli d'impianto; si liberano, con una vita autonoma brevissima. In 
103 battute, il tema appare, ncl suo aspetto originate, cinque volte, 
di cui quattro alia tonica e una alia domlnante (tatt. l ft , 20*, 42* (do- 
minante), 60 a , 75^). Le apparizioni tematiche assumono aspetto quasi 
di episodii indipendenti e svincolati, di momenti emotivi non circo- 
stanziati e costretti nella legge del ritorno tematico; cioe non sono essi 
formole stabilite, e come tali rienlranti nei dogmi di nn precetto co- 
struttivo estetico, non sono elenient'u o fasi, di vino scnema tracciato 
a priori, ma piuttosto moti istintivi, incalcolati, improvvisi, quasi im 
ponderati, che Tartista musico, col miracolo della sua inconsapevolez- 
za, ordina, coordina, sistema, cosi da farli apparire, questa volta, pre- 
cetti e fasi in logica continuita. un ordine ammirerole; la simmetria 
stessa dei ritorni tematiei ne e un indice autorevole; e quei cinque in- 
terventi chiudono e suggellano con armonia di varieta, gli episodi soli- 
stici: ora, vero e proprio virtuosismo, ora, fugaci, ma intensi, abbandoni 
emotivi: e solo su quest'ultimi esenaplifictero. Sono, infatti, i primi, 
lunghe e ormai conosciute sequenze di qnartine (batt. 29*-34*) le qua- 
ii, tuttavia, sortiscono ogni volta un effetto particolare; inoisivi dise- 
gni di quartine e duine alternate in continua modulazione (batt* 46- 
49). |4a ecco dunque uno degli esempx che ci riguarda: (batt. 50-52) 
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Ex. 134 
Viol. I. 
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Solo 



Viol I. 
da cone 



Viol. II. 



Violctta 
Alto 



V. ccSIo 

rfe. 




I 



feS 




g 




a questo episodic si collegano serie di arpeggiati, simili a quelle del 
10 Concerto op. VII. II tutto si salda con nna naturalezza che e la 
manifest azione piii ovvia della naturale coesistenza degK ingredient! 
materiali ed espressivi adottati. 

IS Adagio misura 41 battute; e assai melodico privo di Soli, la 
Jinea cantante tutta su ritmo alia francese e marcatissima e so- 
Jida, di tma coerenza espressiva non comune. Col terzo Tempo, Alle~ 
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gro, fci ritorna ai tipiei impianti oontrappuutistid albinoniam, m tem- 
po compo*to 6 8. II violino soli>ta, pern. a*wme uii ruolo inteirativo 
nella massa del Concerto gro.^o; i tratti o!istici non gono piw i^m- 
plici, se pur romplesse, linee ornamentali, ma diventano epi^odi ecu- 
trali e, appunto come ho detto, intogrativi. Esemplifioo: 








/ p 4y- 

y r 7 







J y> y 



V ^ 

r y r 



ftc. 



cod prosegue, a qnesto punto, la lioea del &olista: 



MO i,s\/.ono 





Vedremo tra non molto come questo tipo ritmico^melodico trovi la 
sua ideale funzione espressiva e costruttiva nel Concerto 2, primo del 
secondo gruppo, di questa op. IX. 

Ed eccomi al Concetto 7 col quale ha inizio il secondo libro del- 
Top. IX; ed e il terzo del gruppo che sto analizzando. Al tema iEre- 
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3. m 

Viol L 



^^=Sfft^^3^^ 

^-E-E y-]^^ 




sco c zampillantc si connettono fruminenti melodiri, in apparenza 
estranei, ma che, neirintirao, sono eonseguenza logiea di c?*o e che 
rappresentano tma decisa novita, per Tuso deirabbellimento, di cm 
Albiiioni (contrariaraente a quanto asserito dal Torchi) (1) ha fatto 
jfinora limitatissimo uso (batt. 6-10): 



Es. 




si allungano, si estendono, si sviluppano, in un'ampiezza di tes- 
siture fuori del consueto; la tecnica violinistica si afifina, le difficolta 
meccaniche diventano ognor piu complesse; dalla battuta 20* alia bat- 
tuta 66 a e quasi un unico Solo, interrotto dalla 32* alia 38% in cui si 
sussegaono i vari tipi di tecnica virtuosistica brillante: 

1) il noto procedimento di quartine in progressione trattato in 
diverse maniere; 

2) quartine compost e di corde semplici e doppie alternate: 



(1) Op. cit. loc. .cit. 
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a - a terze che si librano su un disegno diatonico che esse In- 
terrompono 




etc. 



b - u quarts e ^sl<? alternate ^u di un pedalc acuto ch'esse fan- 
no discontinue 




c - a seste quarte settime sempre su pedale acuto alternato 
liwrom" 

JP5. HI 




\ contrast! tra piano e forte seguitano ad intervenire con intendimenti 
dinamiei modern!; quelli die si mostrano nelFop. IX sono gia di tin 
carattere decisamente avviato verso i tipi della sinfonia di grandi li- 
nee o per Jo meno della Sinfonia italiana che si afferma, col Sanraar- 
tini, verso la meta del secolo. Dopo un Tutti assai sonoro (siamo alle 
ultime 7 battute), i due violin! si isolano dagli altri archi e, su un 
piano assai espressivo cosi creano il contrasto melodico e timbrico: 
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II tempo di mezzo, per ampiezza e per contenuto, e degno di .aspi- 
rare alle definizioni stilistiche con cui si classificano le vere opere 
d'arte. fi la prima volta, in Albinoni, che un Adagio di Concerto assu- 
me proporzioni del genere: 69 battute Andante 34. Intensamente 
espressivo e profondamente meditativo e il tema esposto dal violino 
principale unissono con quello da concerto* il secondo violino e la 
viola intrecciano la loro trama con lievi tocchi di colon, con brevi 
contrast! di figure ritmiche che saranno, poi, riprese dalla linea su- 
periore cantante e assumeranno un'importanza di vero e proprio svi- 
luppo. L'autore indica: Andante senza cembalo e il violone pizzi- 
cato . Ascoltate come assolutamente nuovo e FAlbinoni che si pre- 
senta alia nostra conoscenza; sentite come si arricchisce il sup formn- 
lario, come si condensa il suo pensiero e si addensa di nuovi apporti 
figurativi, come il canto si spiana e si intensifica: 



Andante . ^ 

il violone pfecato 
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Le appoggiature, raramente usate fin qui, acquistano interessanti si- 
gnificati espressivi; cosi la cadenza d'inganno, (batt. 5 a ) fa la sua com- 
parsa con intenti specificatamente narrativi, cioe intimamente con- 
nessi col dialogo melodico. L'ispirazione e rigogliosa anche nel prose- 
guimento del canto dopo Pesposizione tematica conclusasi sulla ca- 
denza d'inganno dalla 5 a battuta. Ttitto ha parte in causa ed efficiente 
in questa tavolozza adottata dalFartista, commosso da nuove visioni. 
Tutto- e espressione pacata e sobriamente contenuta nel canto discen- 
dente cromaticamente da prima, poscia adergentesi come a liberarsi da 
un incubo, inlSne ricascante nel fondo della visione. Giudicate voi 
questa progressione discendente di terzine, comprendente un movi- 
mento modulante .oltremodo efficace, ai fini, del racconto melodico t 



^Andante) 
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b / g '/ p / 

* Y * * i 



f 

' 



^ 



etc 



etc. 



etc. 



Questa linea, nella seconda parte, si spezzera (dopo il ritornello) in 
piccoh frammenti che ottimamente serviranno ad arricchire i signi- 
ficati della melodia. Sono brevi imitazioni tra linea superiore e linea 
intermedia (secondo violino) di quei piccoli frammenti che trovana 
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esplicazlone conclusiva e sfogo consistente nel ritorno della linea ri- 
costituita nella sua integrita figiiraliva. fi stato detto tutto sino in 
fondo. L'artista si e liberate di una confessione il cui peso opprimeva: 
le sue sono state parole profondamente umane che, sia confessanti una 
colpa sia imploranti un perdono, hanno suscitato in noi il particolare 
stato d'animo delia comprensione. 

L' Allegro finale e in 2/4; e dello stesso tipo del finale del primo 
Concerto: dalFinvenzione tematiea alFuso degli sviluppi e ai signifi- 
cati dei Soli. Bellissinia eomposizione, nel suo generate aspetto, que- 
sto 7 Concerto; piu bello di quelli fin qui analizzati; e ancora non 
siamo all'esempio piu prezioso. 

II Concerto 10, ultimo del primo gruppo, non reca, nei due Alle* 
gri> element! nuovi per il gia ricco e variato quadro prodotto dai pre- 
cedent! Concert! deflo stesso tipo. L 1 'Adagio centrale, e n al con'trario, 
una pagina modellata secondo intendimenti assohitamente nuovi* 
quasi un continuo Solo del primo violino, che si eniancipa con atteg- 
giamenti di recitativo drarmnatico assai efficaci (batt. l a -7 a ). 

L'interesse musicale di questi Concert! per soli archi si afferma con 
sempre piu accentuate risorse espressive e strumentali o tecniche 
espressionistiche. In tal senso, assai ricco e il Finale di questo Con- 
certo 10 in cui il violino solista esplica particolari attitudini nar- 
rative, mediante una gamma multicolore. Ecco un tratto di questa 
gamma : 

(batt. 89-W?) 



A!Je 



TO 




B.C. 
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E qui si conchiude la serie del Concert! senza oboe. Albinoni ha 
sopportato il cimento con vigore, ed i risultati sono stati fruttuosissi- 
mi sotto ogni aspetto e ci appaiono quali decise sintesi di tutta una 
lunga serie di esperienze artistiche. 

Vengo al secondo gruppo (Concert! 2% 5, 8% 11) nel quale tt 
complesso strumentale si arricchisce del timbro dell'oboe e perde la 
partecipazione del violino primo di concerto. Come per Top. VII, vio- 
lino primo e oboe sono in quasi costante duetto: II violino si sottrae al 
Solo vero e proprio con intenzioni virtuosistiche, e 1'oboe, invece, si 
eobbarca in passaggi strettamente tecnici. II secondo violino, di pre- 
ferenza, agisce unissono col primo, ma cio si verifica quasi esclusiva- 
mente nei primi tempi dei Concert! . 

Diro subito che il Concerto 2 (primo del secondo gruppo) e quel- 
lo che, con maggior apporto e concentramento di luce, definisce la 
complessiva opera albinoniana; e non solo esso e un luminoso epi- 
logo di esperienze tanto intensamente vissute, ma e anche Fafferma- 
zione improwisa immediata e concreta di un'arte nuovamente intesa 
e nuovamente interpretata. II primo tempo, Allegro e non Presto , e 
decisamente una rievocazione aggiornata di stati d'animo e di situa- 
jzioni melodiche precedentemente apparse; questo tema infatti 
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s. 246 A Allegro e non presto 
Oboe I 



Viol I 
princ. 



Viol II 




non ci riporta ai tipi clae Iio definite etnicamente veneziani, e non e 
particolarmente somigliante a quello con cui si apre il Concerto 7, 
delFop. V? Ma Tanalisi attenta di questa nuova entita musicale ci 
rivelera che la personalita tematica non ha piu quell'importanza che 
avevarao individuata nelle prime opere dell' Altinoni ; intendo dire,* 
cioe, che, oltre il tema numerose altre risorse, di impianto, di sfrutta- 
mento, di sviluppo formale ed esp?:essivo, (batt. 8 a -20 a ) 
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etc.. 



etc. 



defmiscono e stabiliscono gli intent! costruttivi del musicista. L'oboe 
riprende il tema esposto dai violini primi, alia batmta 20% lo ripete 
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un poco mutato nella seconda parte, ma prima di concorrere an- 
eh'esso agli sviluppi del eomplesso discorso dovra aspettare che il vio 
lino approfitti del suo silenzio per modificare un poco la precedente 
llnea; quindi, Poboe ripete quanto ha gia detto nel primo suo inter- 
vento; solo che, questa volta, ha qualcosa di piu da dire, ma si espri- 
me eon un diseorso che eonnetle con quello parallelo, ma indipen- 
dente, del violino e lo prosegue senipre con coerenza, mano mano 
che lo sviluppo del pensiero si estrinseca con prepotente esuberanza 
(hatt. 59 a -80 a ) 



:$. 14* 

Oboe 



Allegro e non presto 
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etc. 



nonche in un elegante incalzarsi di domande e di risposte tra vio- 
Es. 




Viol t 



Viol. II 




etc 



lini e strumentino (batt. 87 a -97 a ). Dalla battuta 97 a alia 160 a tutto pro- 
segue secondo 1' avvio del piii moderno pensiero concertistico. Svi- 
luppi del primo violino (linea oantante), modulazioni (si bem. ntagg.> 
do magg*, re mw.), ritorni non piu transitorii alia tonalita base 
(re mm.) con brevi accenni tematici, ripetizioni integral! del period! 
gia esposti e recitanti nella linea fondamentale di sviluppo, successivi 
interventi oboistici con relative p-arziali modifiche a quanto prima 
esposto. La chiusa e priva di strumento a fiato. 
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die larghezza di pensiero, che umanita nella estrinsecazione del 
sentimento provato, che dolcezza profonda, che accorata mestizia si ri- 
trovano nelT Adagio in si bem.l Siamo in presenza di una pagina che 
non stento a dennire una vera e propria meditazione* di qiielle in cui 
Taninio afflitto si libera, mediante una looalizzazione soggettiva del sen- 
timento, dei timiulti che lo turbano. 

Dopo 7 battute di preparazione, con le quali quella aimosfera 
viene annunciata e stabilita, con solo intervento di archi, il canto del- 
Toboe si leva alia 8 a misura, terso, pure ed espressivo, cosi: 
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Questo esordio viene ripetuto esattamente, senza mutamento di tona. 
lita. H canto segtiita ad eflfondersi in ima temperatura, die per il ca- 
lore che vi condensa, aumenta; conseguentemente, la tessitura si esten- 
de e si de'terminano tre fasi melodiche tutte originate dalla stessa ma- 
trice; caratterizzata dalla spezzatura dell'accordo: 





TOMASO ALBLNOM 




I) (batt. 21 a -26 a ) 

II) (batt. 26 a -34 a ) 
III) (batt. 34 a -41 a ) 



etc 



Mediante una modulazione audace da re min. si passa alia tonica (si 
bem.\ dove il canto ripren.de il suo aspetto iniziale, si ricompone, 
torna in se stesso, ripiega verso il punto di partenza, tenta quelle stes- 
se strade per adergersi oltre quel piano lirico, ma finisce invece per 
accettare la soluzione al suo conflitto. 

Debbo far notare che la fattura di un simile Adagio non e affatto 
usuale per Fepoca in cui e stato scritto, cioe il 1721 circa? Non credo, 
e me ne esimo: sarebber,o parole sprecate; Fevidente valore della pa- 
gina non ammette discussioni. 

L'ultimo tempo e il consiieto Allegro: il ritmo e uno del prefe- 
riti dalPAlbinom per i Finali; in 6/8. esso, senza forse, il piii belle 
che sia uscito dalla penna delFAlbinoni. II contrappunto si presenta 
in un amalgama strumentale, quale prima d'ora non si era mai costi- 
tuito. Le regole sono sempre rigorose, ma il risultato di esse non e 
piu quel composite strettamente legato Hel contrappunto tipo op. II; 
e piuttosto un tessuto complesso e resistente, si, ma appunto per que- 
sta sua complessita e resistenza, variopinto, mobilissimo, nei suoi 
colori, quasi cangiante, ed estremamente elastico. II tema ha ima espo- 
sizione imitata strettissima a quattro parti (violino I, viola, violino II, 
cello e b. c.); ed e, in verita, bellissimo, pieno di respiro, di dimen- 
sion! mirabilmente proporzionate alle risorse interior! che lo hanno 
dettato. La densita polifonica delFinizio, si scioglie in un che di piu 
fluido rappresentato dalFassottigliamento e dal diradarsi dei fili del- 
la tessitura: 
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Viol, 



Viol II. 
princ 



VioJetts 
Alto 



V cello 

p 

B.C. 



Allegro 



ii * 











Numerosi sono gli episodi generati dal tema, e quelli nuovamente in- 
ventati ed espressi, con 1'inesauribile risorsa di colori, nel discorso. 
Dopo un simile esempio della musicalita albinoniana, vien fatto di 
chiederci a quale materiale di studio il Wasielewski sia ricorso per sen- 
tirsi autorizzato ad emettere di questi verdetti: -cc La musica di Albi- 
noni e della piu filistea aridita (1). 



(1) Op. cit., loc. cit. 
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Ad una maggiore ricchezza di abbellimenti aspira il 5 Concerto 
in do magg. eke, come impianto e come spirito, si ricollega ai tipi 
(con un solo oboe) delFop. VII (Cone. 12). Agile, rAllegro, con un. 
tema nitido e scandito. Audaci sono gli irapasti strumentali, negli svi- 
luppi che*recano variopinte fioriture di trilli. Espressivo e anche qne- 
5to Adagio; piu breve del precedent!, ma conclusivo sempre. Cosi 
V Allegro finale si riconnette direttamente ai modelli delFop. VII, 
solo die in esso e evidente un piu sviluppato impiego di Soli oboistici, 
intessuti nella trama strumentale con tutta liberta di narrazione ed 
evocazione. 

La coloritura del fresco, disegnato con mano maestra, assume una 
freschezz-a e una immediatezza particolari, determinate, Tuna e Faltra, 
dal nuovo e scintillante impiego delFistrumentino solista. Albinoni si 
e spinto assai oltre in queslo campo strumentale: e con audacia mista 
talora a soggezione alia forma, fa dire alFoboe cose mai dette^sino 
allora. 

II Concerto 8 e in sol min. e mantiene gli stessi requisiti di forma 
e di spirito che avevamo individuato nei precedent! complessi del- 
Fop. IX. Degno di nota e tuttavia, nel primo tempo Farco del tema, 
assai ampio e spazioso. Vivacissimi son# i gioclii delFistrumento a 
fiato duettante coi violini primi. un'eleganza costante di forme clas- 
siche fecondate da sentimenti -nettamente anticipatori; in tal senso 
originalissime sono le ultime battute di cliiusa. Concise e Y Adagio 
che segue, ma nobilissimo nel suo contenuto melodico, quasi recitato. 
II finale e un prezioso documento di piacevolezza tematica, di viva- 
cita discorsiva, di sviluppo costruttivo, di varieta cromatica nei tina- 
bri adottati e impiegati con scaltrezza di invenzione e di composi- 
zione, nella scelta delle modulazioni. Si detenainano atteggiamenti 
oboistici particolarmente atti ad essere integrate da quelli violinistici. 
Con il Concerto 11 si chiude il secondo gruppo; In quest'ultimo esgo- 
nente, tuttavia, non trovo -alcunche di particolare; o almeno, venendo 
dopo tanti pregevoli esempi, pieni di nuove e concrete realta, non 
giunge esso con una voce indipendente ed effettiva nel gia ben nutrito 
coro. Quella slessa evoluzione delFop. IX constatata per i due prece- 
dent! gruppi e un fatto acquisito anche per il terzo gruppo, con due 
oboi. I temi stessi appaiono trasformati; non e piu la compunta e qua- 
drata serie di battute, non e piu lo stretto, seppur concludente, gioco 
tra strumentini ed archi; ma qualcosa di piu, di piu vasto, di piu com- 
prensivo, e, al tempo stesso, di piu particolare. Anche qui il secon- 
do violino e quasi sempre alFunissono col primo nei tempi iniziali, 
separandosi invece sempre negli Adagio e negli Allegri finali. I due 
oboi hanno incarichi non piu fissi e, come tali, scrupolosamente rispet- 
tati, ma variabili; cosi, i procedimenti tipo op. VII ritornano alFini- 
zio del 3* Concerto in fa magg. in cui, esposto il tema dai due violini, 



230" 



REMO GIAZOTTO 



Allegro 








gli oboi entrano in coro, con un motive deri^ato direttamente dal 
soggetto. Altrove si awertono chiaramente i sintomi delFazione che 
aveva apportato tanti mutamenti sostanziali negli ,altri gruppi delk 
stessa op. IX. Ad esempio quei procedimenti imitati che avevamo no- 



TOMASO ALBINONZ 



231 



tato nel .Concerto 11 op. VII, diventano qui, nelFop. IX, usuali, si 
familiarizzano con le general! costumanze adottate. 

Anche qui e palese una maggiore elasticita di tessuti intern! : ora si 
ispessiscono, ora si rilasciano, ora si fanno velo, e ne scaturisce nn 
gioco di color! e di luci in trasparenza, sempre mantenuto nei limiti 
di una gamma proporzionata alFestensione e alia profondita della 
prospettiva. E in profondita va osservato anche Y Adagio in 12 8 piu't- 
tosto denso, ma nel quale la disposizione delle parti equilibra la so- 
norita. I/ Allegro finale in 3/8 e una deliziosa combinazione di timbri, 
un variopinto intreccio di situazioni ritmiche e melodiclie. Bas'tera 
esemplificare con le prime battute del soggetto: 



Allegro 



Viol t 



Viol. IL 



Violetta 
Alto 



B.C. 




etc 



etc. 



etc. 



tic. 



nelle quali e facile awertire tu'tta la gioiosa, quasi fanciullesca, grazia 
dello stile clavicembalistico scarlattiano. 

Della stessa misura di pregi stilistici, di abilita architettonica, di 
saputezza cromatica, si valgono i Concert! 6 e 12. Nel primo, nel- 
V Allegro, si scarta la piu semplice linea delle entrate simultanee, e si 
svolge invece tin dialogo* quasi imitate tra le due parti (violino primo 
e secondo, oboe primo, oboe secondo) dialogo che viene esplicato 
con una naturalezza e una logicita veramente persuasive. UAllegro 
finale unisce alia modernita del tema, la struttura ritmica, fondata 
sul contrasto di duine contro terzine. Tema in verita semplicissimo, 
ma in cui e evidente piu che il semplice annuncio, FaflFermarsi di "tipi 
strumentali posteriori. Non e un disegno che puo esser raccostato ai 
tipi, di circa vent'anni dopo, impiegati nei Minuetti delle Sinfonie, 
quello che risulta in queste battute? 
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Viol. I. 

Frinc. 



Viol II 



Allegro 

Oboi 1 e jj tacentsino alia batt. 





Ma notate la sorprendente leggerezza, la levita del tratti sonori, fat- 
ti di contrast! di scansione tra duine e terzine, Feleganza del ricamo 
clie non ha piu nulla a die fare con le precedent! trame strumentali 
albinoniane; e non solo albinoniane, che tanto il disegno che il colore 
di cpiesta trama appunto sono e cosi sia detto per il sapore partico- 
lare della sua narrazione segni non prima d'ora altrove riscontrati. 
Fermiamo qui la nostra attenzione (batt. 37-43): 
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TIol. 1 
Prcnc* 



Viol It 
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Tutto il tempo e una equilibrata dimostrazione di come e quanto i 
timbri del due fiati mantengano la loro individnalita sonora seppur 
rnescolati con gli archi. fe, questo tempo del 6 Concerto, decisamente 
tin documento rivelatore nella storia del concerto italiano per oboe 
di cui Albinoni e senza dubbio il piu importante rappresentante ed il 
piu fecondo cultore. 

II 12 Concerto, Tultimo delFop. IX, non e certo una sintesi o un 
riepilogo delle bellezze nelle qiiali ci siamo imbattuti in tante occa. 
sioni nel corso della mia analisi. Audace e, tuttavia, il soggetto de- 
scritto da una linea unissona di tutto il complesso ad archi e a fiato: 



Es. 1S9 

Oboi 

I P II, 
um&soni 



Viol I 
princ 

Viol II 



Violetta 
Alto 



V. cello 
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eic. 




etc.* 



Con questo fortissimo y> della presentazione tematica fa contrasto, 
assai efficace, un passaggio, meno vibrato, dei violini; sul cui dise- 
gno, gli oboi ripetono, unissoni, il tema. Del resto i due strumenti non 
si staccano mai per accudire a compiti che non siano procedimenti per 
terza, per sesta, per ottava (unissoni). Assai espressivo e Y Adagio nel 
quale, alle figure tematiche esposte dai due oboi, si mescolano brevi 
disegni dei due violini che servono a tessere una trama estremamente 
sottile. un nuovo genere di lavoro che testimonia del nuovo svilup- 
pato pensiero narrative delFautore. 

Resta a dire del 9 Concerto che possiede un imponente Allegro 
completamente al di fuori, per tema e per sviluppi tematlci, dai tipi 
consueti. 

Bello, questo tema vivaldeggiante : 

ES. no 

Viol, I ^ 
princ 




Violetta 
Alto 



V. cello 



tanto piu se lo si considera in tutti i suoi significati piu intimi (prean- 
nuncia quello del 12 Concerto or ora analizzato). Al periodo stretta- 
mente tematico si collegano due proposizioni : la prima e nna tipica 
albinoniana progressione discendente di quartine, che stacca, nella 
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sua scioltezza, col granitico incedere delle due battute: la seconda 
rappresentata da queste battute che concludono il pensiero e dai 
no adito alia seconda esposizione tematica 

#s. 161 



SJJ <jUfrr prr^ glr/ ApT M* 
ioifn ^ ^ ', P tsf p 'far %p ^^ 



Viol 

Violf 



dopo di die gli oboi fanno il loro ingresso secondo il noto movimenl 
per terze. Sul gioco elegantissimo delle due proposizioni incastrat 
Funa nell'altra, violini e oboi allargano la loro possibilita di conn 
nicare; in tal senso si costituisce una varieta di impiego degli elemei 
ti prescelti che, considerate il progressive sfruttamento e sviluppo 
essi nel corso del movimenio, senza menomamente esagerare, ha d 
sorprendente. Adagio e Allegro 3/8 die seguono soiio ambedue di v< 
ste proporzioni; episodi che danno il senso della completezza emoti\ 
chiudono degnamente la poderosa serie di questi Concert!. 

Questa analisi altro non e stata se non una rapida scorsa deg 
element! piu no'tevoli da me incontrati nell'op. IX. Tutto quanto h 
detto a proposito della ricchezza d'invenzione, dell'inesauribile poi 
sibilita meccanica dell'istrumentista, della sagacia costruttiva e cooi 
dinatrice del contrappuntista, dello spirito equilibratamente coscien't 
delFiniziatore e, in certo senso, dello scopritore, deve servire in fur 
zione strettamente storica. E se, d'ora in poi la figura di questo mus 
cista sara osservata alia luce della piu obbiettiva critica storica, se 
suo nome non sara piu la nuda e cruda voce di manuali (e solo di que 
li piu vasti) di dizionari e lessici, ma stara invece a significare tutt 
una serie di valori e di realta; confesso che, con tutta onesta, tale risul 
tato sara per me fonte di profonda soddisfazione, persuaso, ancor ogg: 
a esame ultimato, come fui fin dal principio di questa mia fatica, c 
aver compiuto opera giusta e doverosa. 



C) MUSICHE STRUMENTALI SENZA NUMERO D'OPERA 



1) SONATE, CONCERTI E SiNFONiE, autografi, manoscritti e a stampa 



Ho esaurito piu die trent'anni di lavoro strumentale delTAlbino- 
ni. Riassumendo in cifre, tale lavoro e costituito da: 
36 Senate {Sonate da camera, da chiesa, Balletti e Canoni) a tre 
18 Sonate a due 

6 Sonate a cinque 
42 Concern a cinque 

102 Un totale di centodue composizioni che nasce (tra il 1694 e il 
1722 circa) contemporaneamente a piii che venticinque melodrammL 
Ma non e tutto qui: resta dell'altro da esaminare: tutta musica senza 
numero d'opera, tra cui un'intera Raccolta di Sonate a violino solo, a 
noi pervenuta nell'edizione di Jeanne Roger (figlia di Estienne e rao- 
glie di Le Gene) sul cui frontispizio si trova, pero come numero di 
catalogo della Casa editrice, il 439; cifra compresa, dunque, tra il 
361-62 (op. VII) del 1715 circa, e il 493 (op. VIII) press'a poco del 
1722 (non si dimentichi che il n. 416 e stato identificato come appar- 
tenente al 1716). Qtiindi la collocazione cronologica di queste cinque 
Sonate a due (N. 439) nel 1718 (anche questa data va accettata con 
lieve elasticita) mi sembra plausibile. 

L'esemplare giunto a noi della Roger Le Gene (1) e senza dub- 
bio posteriore a quelFanno 1718: e una seconda (o terza) edizione. 
Mi spiego: la Roger deve aver cominciato a porre il suo nome, come 
titolare di questa qu-arta gestione Aella casa olandese I, E. Roger 
(1694-1716); II, E. Roger-Ch. Le Cene (1716-1721); IH, Ch.-Le Cene 



(1) Esempl. pos&eduto dal Cons. Brux.: segnatura N. 5628. Ecco il frontispizio: 
Sonate / Violino Solo e Basso Continue / del Sig. / Tomazo ALBINONI / 

c nno / Suario o Capriccio / di otto battute alVimitationo del Corelli / Del Sig. / 

Tibaldi / A Amsterdam / Chez Jeanne Roger / N. 439 . 
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(1722 circa-?); IV, J. Roger (1735 circa-?) ; verso il 1735-40; e ovrio 
che, oltre le musiche di nuova composizione e tiratura, essa avra rl- 
messo sul mereato le stampe piu richieste dal pubblico e dagli esecu- 
tori, Ira quelle pubblicate dai precedent! titolari della ditta. Presto 
fatto: si riprendevano le lastre giacenti nei magazzini, ed al fronti- 
spizio si mutaya solo il nome del nuovo titolare, lasciando intatto tut- 
to il resto anche il numero di catalogo. Non altrimenti potremmo spie- 
garci il caso (gia da me citato) del Top. IX, di cui possediamo un esem- 
p'lare in due libri di Ch. Le Gene nn. 494-95 e un altro di Jeanne Ro- 
ger, pure in due libri, che reca gli stessi nunieri (1). Lo stesso puo 
dirsi per Fop. V, della qnale si lia una starapa E. Roger N. 278, e 
una ristampa (cc IV. Edition exactement Corrigee ) del Le Cene pure 
con N. 278. 

Assai interessante, il caso di queste cinque Sonate della Raccolta 
Jeanne Roger aventi un numero di catalogo, il 439, che ci rimanda alia 
anteriore gestione dei due associati Roger e Ch. Le Cene, quindi al 
1718 circa (2). 

Nella copia fotografica, inviatami dalla Sig.na Suzanne Clercx, 
eseguita sulFesemplare citato, non riscoutro il Suario appartenente al 
Tibaldi; o meglio non mi risulta come pezzo a se stante. Con la parola 
Suario, di certo, il Tibaldi avra voluto indicare (o piu ancora 1'edi- 
tore, per intenti divulgativi commerciali) un pezzo di strana nonche 
difficile esecuzioney ossia di vero e proprio virtuosismo; insomma Sua- 
rio, proprio come sottolinea la dicitura del frontispizio, in senso di 
Oapriccio, di libera invenzione, di ctxdenza* un brano da far suda- 
re come ancor oggi si suol definire una pagina o un passaggio di com- 
plessa tecnica strumentale. E, tanto per avvertire subito i miei lettori, 
trovo che la 4 a Sonata e chiaramente ed intenzionalmente derivata 
dalla l a Sonata op. V di Arcangelo Corelli, non solo nella reminiscen- 
za tematica, si bene nella cadenza violinistica con la quale dovremo 
identificare il Suario tibaldiano. Ma di cio ci occuperemo a tempo 
debito, e a suo luogo. 

Ho awertito gia che le Sonate di questa Raccolta debbono essere 
state riunite daireditore, tenendo d'occhio scopi essenzialmente com- 
merciali. La Raccolta, infatti, presenta dei caratteri singolarissimi 
che non debbono sfuggire alFattenzione dello storico, Le prime due 
Sonate erano gia apparse nell'op. IV (1704) e un tempo della l a , il 
Largo, nell'op. VI (1711) come Larghetto. Pero molte sono le muta- 
zioni apportate, in quest'ultima edizione Jeanne Roger, alle due So. 
nate apparse precedentemente, soprattutto nella linea e nella numerica 
del basso continue, nonche nella fisonomia tematica. Alcuni tempi, 
poi, sono stati completamente rifatti. Per rendere facile al le'ttore que- 



(1) V. a pag. 54. 

(2) V. a pag, 48. 
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sto 
come 



punto ecco uno schema che potra essere titile in quel senso. Tengo 
e riferimento Fesempio piu antieo: Top. IV: 



Op. IV 
Sonata P 

Adagio 
Allegro 
Largo 
Allegr^ 

Sonata 5 a 

Adagio 
Allegro 
Adagio 
Presto 



piu 

Op. I I 

Sonata 4 a 

Grave Adagio (nuovo) 
Lar ghetto (come op. IV) 
Adagio (nuovo) 
Allegro (nuovo) 



Rarcolta Jeanne 
Sonata P' 

Adagio (come op. IV) 
Largo (come op. IV) 
Adagio (nuovo) 
Allegro (come op. IV) 

Sonata 2 a 

Adagio (mutato solo in 

parte) 

Allegro (come op, IV) 
Adagio (nuovo) 
Presto (come op. IV) 



Inserire in una raccolta posteriore musiche apparse in edizioni 
antecedent!, signifies die proprio ques'te musiche esercitavano forte 
attrattiva sugli esecutori e sui pubblici. L'editore avra avuto bisogno 
di qualche speciale numero da includere nel suo catalogo e che offrisse 
qualita di facile e pronta divulgazione : un nome noto e apprezzatis- 
simo, due Sonate, si vede, altre'ttanto note ed apprezzate, un Suario 
di altro buon violinista inserito a capriccio in una Sonata della rac- 
colta, tre Sonate completamente nuove; c'era, in tutta questa me- 
scolanza di nuovo e di conosciuto, nonche in ques'to accoppiamento di 
nomi, di che rendere sicura e pronta la smerciabilita della raccolta. 

Non e facile stabilire sino a qnal punto FAlbinoni abbia preso par- 
te diretta, anche se la Raccolta porta il suo nome, alia riunione e al- 
Fordine delle cinque Sonate; e se il Tibaldi abbia avuta Tautorizza* 
zione esplicita dal dilettante veneto a inserire il suo Suario nella 
Sonata 4 a . L'ipotesi, a prima vista attendibile, secondo la quale TA1- 
binoni avrebbe lasciato ad altri forse al Tibaldi stesso Fincarico 
di rivedere, modificare, mutare in gran parte, le due prime Sonate, 
resta, secondo me, oppugnabile dal fatto che mai 1'Albinoni pur 
ammettendo se mai un suo benestare a quel Suario di otto baftute 
avrebbe permesso ad altro musicista che due sue Sonate op. IV venis- 
sero trasformate, in alcuni luoghi, in mo do cosi perentorio, come si 
verifica per la Sonata l a e 2 a . Insomma non e da ammettere un caso 
del genere: di un autore, cioe, di larga fama, il quale consenta ad al- 
tri la facolta di mutare con piena liberta interi tempi di due Sonate 
apparse da tempo e da tempo conosciute favorevolmente; caso che 
non si riscontra ne meno nella movimentatissima e curiosissima s'toria 
della stampa musicale settecentesca. \ 
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Attendibile e invece questa spiegazione : Teditore che, come ho 
gia detto, avra avuto bisogno di qualcosa di facilmente commerciabile, 
ricorre ad uno degli autori favoriti dalla sua clientela di dilettanti e 
professionisti larga, larghissima, clientela come doveva essere quel- 
la della fiorente casa Roger-Le Gene ed egli stesso propone il pia- 
no da attuare: due vecchie Sonate, tra le piu eseguite e quindi ricer- 
cate, rielaborate (nella numerica del basso in parte, e in parte rifatte 
ex novo), altre tre, invece, original!. Cosi si offriva al compratore del 
volume Fattratliva di due pezzi assai divulgati (Sonate l a e 2 a ) messi, 
ad arte, ai due primi posti della Raccolta, e, al contempo, la curiosita 
per tre novita (Sonate 3 a , 4% 5 a ); in piu, il breve Suario tibaldiano. 

Della riuscita commerciale di questa Raccolta fa fede il ripetersi 
delle ristampe; su questo punto credo d'aver detto esaurientemente. 
Ma questo successo commerciale logicamente uno pensa non 
sara stato certo solamente Feffetto di una indovinata mescolanza di 
cose note e non note. Siamo nel 1718 circa, non si dimentichi; e i pub- 
blici colti, in questo periodo di tanto intensa diffusione della musica 
strumentale italiana, avevano ormai fatte illus'trissime conoscenze. Per 
cui e da consider are come elemento base di quel successo editoriale, 
Fintrinseco valore della musica albinoniana nelle cinque Sonate. E 
collocate nel 1718, queste Sonate risulterebbero composte nel periodo 
di maggiore e finale evoluadone strumentale in senso moderno 
delF Albinoni; precederebbero, di pochi anni, 1'opp. VIII e IX i cui va- 
lori credo di aver messo, per la prima volta, defmitivamerite in luce. 
E appunto perche le cinque Sonate in questione sono purjssimi esempi 
di musicalita settecentesca, ormai awiata verso concezioni meno cat- 
iedratiche, ma piu complesse, e al contempo piu animate da un sof- 
fio di liberta romantica, insisto per quella data. Del resto questo pro- 
cesso evolutivo formale, che si compie tra Fop. IV (1704) e questa 
Raccolta di cinque Sonate, ha una sua logica condotta: che serve a 
documentarne Feffettiva portata storica (e non piu cronologica sem- 
plicemente). Infatti fra i Trattenimenti per camera a due op. VI (1712 
circa) e la Raccolta della Roger sta una Sonata assai significativa, in 
questo senso, e che con tutta sicurezza puo essere datata del 1716, essen- 
do essa dedicata al violinista Pisendel. Come gia ho riferito nella par- 
te biografica di questo lavoro (1), nel frontispizio autografo di una 
Sonata a violino e basso continuo, posseduto dalla Landesbibliothek di 
Dresda, sta scritto: <c ... composta da me Tomaso Albinoni per il si- 
gnor Pisendel . certo, secondo me, che questa Sonata faceva par- 
te di una serie di musiche ch'e Albinoni scrisse per il violinista tede- 
sco, durante il suo soggiorno a Venezia quando vi si reco per studiare 
col Vivaldi. Che la musica di Albinoni lo interessasse e che col <c di- 
lettante veneziano , il Pisendel, stringesse amicizia, dettata dalla sti- 



(1) V. a pag. 26. 




TAVOLA IX 

Scritto autografo che si trova nella prima caria della Sonata dedicata a Pisendel. 
(Dresda, Landesbibliothek) 
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ma per la sna produzione vioiinistica (concertistica e sonatlstica) 
e senza dubbio nou poco in quest! rapporti deve aver infinite 11 giu- 
dizio favorevole, accompagnato da sicuri, anrhe ?e non documentabili. 
legami di aniicizia, del professionista Vivaldi per il dilettante Albi- 
noni possiamo arguire dal fatto che gran parte della musiea albi- 
noniana che si trova a Dresda e mano.scritta senza numero d'opera. 
Niente di piu probabile che il Pisendel, nella sua laboriosa incetta 
di musiea italiana, e particolarmente veneziana^ abbia dato ai eopisti 
incarico di ricopiare le cose di Albinoni che piii lo interessavano per 
arricchire il proprio repertorio di studioso e di esecutore. Infatti, la 
Landesbibliothek di Dresda, oltre le opp. I, II, V, VIII, nelle edi- 
zioni da me siudiate, possiede un nutrito gruppo di Senate, Sinfonie 
e Concetti manoscritti dell'Albinoni. K questo gruppo, una parte 
sono copie delFop. Ill (1701) (Balietti 1% 2% 10% 11, 12"), dell'op- 
VII (1715) (Concerto ia j ) e delle sei Senate op. IV (1704); un'al- 
tra parte sono musiche che non mi risultano siano state tolte dalle 
nove op ere da me studiate, e quindi debbono considerarsi composi- 
zioni staccate, forse scritte appositamente per il Pisendel, forse rico- 
piate da qualche stampa di cui e andata perduta ogni traccia. In piu, 
a Dresda si trovano il manoscritto originale dei Balietti a tre op. Ill 
e 1'autografo della Sonata al Pisendel. evidente insomnia che tan- 
to dei Balietti op. Ill, quanto delFop. VII il Pisendel ha portato seco 
in Germania le cose tecnicamente e virtuosisticamente piu complesse 
e piu caratteristiche dell' Albinoni (il .Concerto 10, dell'op. VII, in 
specie). 



Prendo 1'avvio dalla Sonata dedicata al Pisendel, ma su di essa 
non intendo soffermarmi piu del necessario, Diro che e una Bella pa- 
gina di musiea, ben congegnata, ben proporzionata, bene adattata, 
come ispirazione, all'intenzione virtuosistica. I soliti quattro tempi 
nel solito ciclo; tonalita di si bemolle magg. I due Adagio sono le 
parti migliori. Nel primo di essi il canto si presenta subito spaziante 
e spianato e per null a impacciato 



Adagio 




16 Tomaso Albinoni. 
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etc. 



si fa uso di qualche progressione melodica, piuttosto sviluppata nel 
crescendo finale che conferisce un andamento drammatico al discorso 
sempre violinistico per eccellenza. Assai sviltippato e il primo Allegro 
(90 battute 4/4) che ripete, quasi integralmente, non pochi dei passaggi 
usati per il Concerto 10 delFop. VII: seste, ritardi di seste, corde 
triple in funzione di arpeggio ecc. Veramente nuovo stilisticamente 
e r Adagio secondo in sol minore 3/4, in cui si fanno prepotentemente 
notare alcuni passaggi a carattere ornamentale (non proprio abbel- 
limenti) che ricordano le infiorature mozartiane (batt. 12 a -14 a ), e sam- 
martiniane (batt. I9 a -20 a ) e alcune figurazioni melodiche basate su 
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contrast! di alterazioni modulanti e improvvise (17-20): ecco i tre 
esempi riumti nella prima parte del tempo Adagio: 



i$. 163-164 -185 



Adagio 



Viol 



B.C. 














r 
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L' Allegro finale e un brillante e arduo 3/8 di forme usual! e di intenti 
normali. 

In complesso, Sonata assai piacevole e variata con i contrast!, non 
solo ritmici ma emotivi, del suoi movimenti. 



Dopo questa Sonata, per ragioni stilistiche e cronologiche passo 
alia Raccolta Jeanne Roger. 

La l a Sonata, abbiamo gia visto, ha in comune con la 1* Sonata 
op. IV, il tema del primo tempo e i primi sviluppi (batt. 1*-19*) mu- 
tati pero nel totale sustrato armonico; da meta circa sino alia fine 
del tempo, nonostante appaiano reminiscenze tematiche, tutto e cam- 
biato in una linea superiore piu aitnpia (40 battute nelFop. IV, 45 nel- 
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la Raerolta) e, piu effieace ai fini melodic! . II secondo tempo differisce 
da quello delFop. IV per una piu larga adozione di procedimenti vir- 
tuosistici, e Tultimo o quarto tempo solo per una chiusa piu libera 
e romantica. II terzo tempo, invece, YAdagio, e assolutamente cam- 
blato red e una pagina assai istruttiva. Nell'op. IV, infatti,, avevamo 
incontrato un procedimento nobile, si, ma statico (1); qui e una piu 
colorita e vibrata esposizione di disegni melodic! nei quali e facile 
identificare uno stile in evoluzione e decisamente awiato verso quel- 
le mete costruttive ed espressive che caratterizzeranno gli Adagio del- 
le Sonate posteriori di Locatelli. 

Delia S a Sonata op. IV, nella 2 a Sonata della Raccolta J. Roger, 
restano il primo tempo (mutato nelle prime dieci battute e modifi- 
cato parzialmente in tutto il rimanente), YAIlegro secondo tempo e 
Y Allegro quarto tempo (il moto perpetuo)^ anche qui il secondo 
Adagio e tutt'altra cosa, ma ques'ta volta la sostituzione e di ben poca 
importanza. 

Le tre Sonate nuove sono stupendi esemplari non solo di un au- 
tore singolo, ma di un'epoca intera. La 3 a e in la niagg. Dopo il Grave, 
potentemente espressivo, con un che di cantabile e di recitative, ecco 
un Allegro di dimension! normali, ma denso di succo ris'toratore in 
cui si fa largo uso di corde doppie, in stretta funzione polifonica. II 
tema spicca, su questo sfondo di leggera trama polifonica, per una me- 
lodicita connaturata nel suo stesso ethos: 



Es 



Viol 



B.C. 



Allegro 




etc. 




gli sviluppi seguono un'esposizione logica e I'equilibrio del ritornello 
concede al brano un aspetto architettonico quan'to mai armonico. 



(1) V. a pag. 141, 
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U Adagio in fa diesis minore e P Allegro finale in la, sono ambedue 
di ottima fattura. 

L'inizio della Sonata 4 a e, come s'e detto, nettamente derivato 
da quello della l a Sonata op. V di Corelli (1): la stessa intonazione 
tematica delle battute Adagio, precise il significato virtuosistico della 
cadenza (Presto in Albinoni, Allegro in .Corelli). Ed e questo inizio 
che ha fafto aggiungere, sul frontispizio della Raccolta, il nome del 
Tibaldi, violinista modenese, accanto a quello dell'Albinoni, per il 
<jc<Suario o Capritio di otto battute etc . In realta la fatica del Tibal- 
di si e limitata alia semplice introduzione, nel brano albino niano, di 
quella stessa cadenza che troviamo nella l a Sonata op. V del Corelli. 
Cadenza di tre battute, piu mezza di conclusione, ripetuta alia do- 
minante di la magg. : 



Adagio 



Viol 




Presto 




Adagio 




(1) La Sonata corelliana, come si sa, servi a Gemignani per uno dei suoi 
piu famosi Concert! groesi. 
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JM 

* 



fr 



Presto 





L'esempio del Corelli e superfluo sia riportato, tanto esso sara fami- 
liare ai miei lettori. L'Albinoni lo u&a in quasi tutta la sua integrita 
alia terza ripresa dell'^dagio (dopo la seconda cadenza alia domi- 
nante) cosi: 



E3. 
Vial 

B.C 



list 




ftf 
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ma fa seguito^a questa proposta una serie di risposte, per lo piu tema- 
tiche, ehe osservano una linea personalissima. L' Allegro che segue e 
del tipo polifonico simile a quello analizzato per la Sonata 3% forse 
piu denso di intenzioni e di situazioni; infatti, svariati sono gli epi- 
sodi che si succedono e clie variano, sempre restando a tono, i colori 
del quadro. Commosso e I* Adagio in mi ^nagg. e hrillante la Giga 
finale, 

fc il Patetico della 5 a Sonata clie ci appare realmente il fulcro del 
nuovo senso musicale albinoniano. Ogni assioma ereditato dalla scuo- 
la viene qui svincolato; il progresso e significato non piu solo dalla 
modernita della frase, dalla liberta delle casuali e sporadiche figura- 
zioni; ma sta, oltre che in tutto questo, principalmente nelFordine di 
emozioni che ha determinate tutto questo. 6 insomnia un processo 
spirituale nel quale va fatto rientrare quello formale. necessario 
che io riporti per intero la prima parte di questo tempo (sino al ritor- 
nello): il che v,arra meglio d'ogni parola analitica: 



ff. Z5 Patetico 



Viol 



B.C. 
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IS Allegro che segue e un altro purissimo esempio del rinnovamento 
dell'artis'ta; il violino non e piu solo tin meceanismo atto alia emissio- 
ne sonora, raa e un vero istrumento, cioe un mezzo di espressione. La 
tecnica usata e la perfetta grammatica di questa espressione. Ricco di 
sitUazioni, in continua alternative tra canto e recitato e il Grave; 
eccellentemente violinistica e la Corrente finale (Allegro ossai) ove 
si riscontraho passaggi di tipo cognito. 

Di grande valore sono dunque queste Sonate a due* scritte in un 
periodo di transizione, stilisticamente^ parlando, e di non ancor de- 
finito accertamento estetico del nuovo senso espressivo e del virtuosi - 
smo violinistico italiano. Albinoni, con questo saggio, merita una vol- 
ta di piu la considerazione e Tattenzione degli interpret! in special 
modo; che a loro esclusivamente, d'ora in poi, dopo la mia fatica ? 
restera affidata la "responsabilita della diffusione^ pratica di queste 
musiche. 



Vengo, ora, ai manoscrittl non autografi della Landesbibliothek 
di Dresda. Per maggior chiarezza ne faccid un elenco particplareg- 
giato (1): 



(1) Faccio rientrare solo le musiche non an c ora studiate; non quelle, pure 
manoscritte, ricavate da opere gia note. 
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I) Sinfonia a quattro per violino primo, secondo, viola, cembalo, in 

si bemolle magg. (Musica, 2199/N 1). 

II) Sinfonia per violino primo, secondo, viola, due flauti; due 
oboi, cembalo, in sol min* (Musica, 2199/N 2). 

III) Concerto per violino primo, secondo, viola, due oboi e cem- 
balo, in sol magg. (Musica, 2199/N 3). 

IV) Sinfonia per violino primo, secondo, viola, due flauti, due oboi, 
cembalo, in do magg. (Musica, 2199/N 4). 

V) Sinfonia a quattro per due violini, viola, basso continuo, in sol 

magg. (Musica, 2199/N 5), 

VI) Concerto per due violini, violino da concerto, viola, B. C in 
re magg. (Musica, 1/02). 

VII) Concerto per due violini, violino da concerto, viola, cello e 

B. C. in do magg. (Musica, 2199/02). 

IX) Concerto per due violini, violino da concerto, viola e B. C*, in 
la magg. (Musica, 2199/04). 

Comincero dalle Sinfonie a quattro (2199/N1, N5). 

La prima e in si fcem., in tre Tempi e pero nel ciclo del Concer- 
to; e dei concert! op. VII ha tutto Taspetto; vi manca il violino da 
concerto, ina non si dimentichi che proprio nelFop, VII, anche in, 
quei complessi in cui non appaiono 1'oboe o i due oboi, 1'elemento di 
ripieno e eliminate; quindi siamo in presenza, quasi, del tipico quar- 
tetto d'archi, tanto piu con questa Sinfonia in cui e soppresso il bas- 
so numerate; e, son sicuro, non per dimenticanza di copisti. Infatti 
anche 1'altra Sinfonia a quattro e senza numeri, mentre tutte le altre 
musiche per complessi piu numerosi posseggono il loro basso nume- 
rato. Ed e evidente, inoltre, lo spirito del complesso quartettistico; 
diro, anzi, che questa Sinfonia e il componimento che, in tutta la 
produzione strumentale albinoniana, piu d'ogni altro reca chiaro 1'in- 
tento delPau'tore, nella ripartizione dei compiti tra i due violini. Bono 
due protagonist! veri e propri (s'intende che il violino secondo e sot> 
tomesso al volere del primo): viola e basso mantengono mia condotta 
perfettamente aderente al disegno superiore. Se il tema del primo 
tempo e concertistico e resta ligio ai modelli piu noti deirAlbinoni 



Es.170 



Viol. I 



Allegro 






.eic. 
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ecco, poco dopo Fesposizione d'esso, un passaggio in cui e evidente 
Fandamento quartettistico posteriore del Giardini (1) (batt, 28-30) 




L' Adagio in 4/4 e F Allegro finale in 3/8 sono siniili ai document! ope- 
ra VII (primo gruppo). 

La Sinfonia 2199/N 5 ha le parti dei due violini alFunissono in 
tutti e tre i tempi; solo nel primo movimento i due strumenti soprani 
si separano in due luoghi (batt. 17-19 e 49-51); ed e un procedimen'to 
strano questo restare unissoni anche la dove sarebbe evidente un'in- 
tenzione solistica: strappaii, arpeggi, cadenze, corde triple in esten- 
sione di none, decime e undecime. Possiamo considerare questa Sin- 
fonia a quattro quasi una Sonata o Sinfonia a tre con raddoppio della 
parte del violino. Si rieordera che simile incontro facemmo nel Con- 
certo primo op. VII in cui, dissi, le quattro parti, nel primo tempo, si 
riducevano a tre incarichi strumentali; ma la era pur chiara Finten- 
zione delF Albinoni riguardo la funzione del basso cifrato. Tuttavia 
pure quel Concerto puo esser messo anche questo dissi gia tra 
i document! che la storia musicale del Settecento italiano ha fornito 
e fornira a chi si occupera diffusamente del Quartetto. Alia dottoressa 
Ursula Lehman che accoglie le idee del nostro Torrefranca circa 
Forigine del quartette dal Concerto italiano (2), tali document!, sono 
sfuggiti; che nel suo recente studio sul Qaartetto la studiosa tedesca 
avrebfce dovuto non trascurare i Coneerti a quattro 9 queste Sinfonie a 
quattro, e le altre sei Sinfonie pure a quattro che studiero alia fine di 
questo lavoro e che ci mostreranno Fartista Albinoni perfettamente 
consapevole delle nuove vie, in parte da lui aperte e indicate, della 
musica strumentale romantica. 

H nttmero 2199/N 2 e una Sinfonia per otto strumenti : due vio- 
lini, viola, due flau'ti, due oboi, B. C. In realta essa e scritta a quattro 
parti come le due Sinfonie or ora analizzate: il primo oboe e il primo 
flauto, il secondo oboe e il secondo flauto rinforzano rispettivamenle 
il primo e il secondo violino, senza mutare nulla della trama o arric- 
chirla con Fapporto di coritrappunti. Non credo che un lavoro del 
genere sia uscito spontaneo dalla penna di Albinoni: deve c^rtamente 
trattarsi di una Sinfonia A quattro per airchi cui posteriormente sono 

(1) veramente straordinario, e quindi da segnalare, Fidenticita di costruzio- 
ne e di espressione tra questo brano dell'Albinoui e qu^lli dj Felice Giardini 
che si trovano dal 3 Quartetto op. 23 (ediz. I classier musical! Italian! a cnra di 
A. Poltronieri}. 

(2) V, Torrefranca. F.:* Mozart e il quartetto italiano . 



252 REMO GIAZOTTO 

state aggiunte le parti per i quattro strumenti a fiato. I tre temi del- 
Y Allegro, del Larghetto e sempre Piano, e dell' Allegro finale ci ri- 
portano al materiale usato per Fop. IX (Concerto 7 in ispecie), con 
un maggiore uso pero di abbellimenti. 

Lo stesso numero e lo stesso genere di strumenti ritroviamo nella 
Sinfonia 2199/N 4. In essa e originale, per una certa spigliatezza di 
movimenti e di ripartizioni sonore fra famiglia e famiglia di istrumen- 
ti, Y Allegro iniziale; nelT Adagio i due oboi tacciono, mentre i flauti 
seguono una parte alPunissono, per suddividersi al Presto finale. 

Sulla data di scrittura di queste quattro Sinfonie e problematico 
pronunciarsi. Alcuni atteggiamenti stilistici dell'autore (Fuso degli 
abbelliraenti in particolare) e alcuni stati emotivi di questa musica, 
deeisamente in evoluzione rispetto all'epoca delle Sonate a tre e dei 
primi Concerti a cinque, ce le direbbero scritte tra il 1716 e il '22, quin- 
di negli anni compresi tra la pubblicazione dell'op. VII e la proba- 
bile scrittura dell'op . IX. Ripeto clie non e da escludersi che il Pisen- 
del abbia commissionato queste Sinfonie e che, dunque, esse siano 
nate per merito del violinista tedesco; il quale pud averle arbitraria- 
mente e liberamerite rimaneggiate ; e tali, sicuramerite, a noi son giun- 
te nei manoscritti dresdensi. Se le sei Sinfonie a quattro della Lande- 
sbibliothek di Darmstadt, che costituiscono un blocco a parte, non ci 
mostrassero un uso completamente rinnovato deirabbellimento, non 
stenterei a credere che buon numero di passaggi delle quattro Sinfonie 
manoscritte a Dresda siano stati mutati da altra mano desiderosa di 
fioriture virtuosistiche; cne, ad esempio, il trillo sulla prima nota di 
una quartina velocissima e un ritrovato per nulla afifatto albinoniano; 
ma se le consideriamo, invero, queste quattro Sinfonie, come un pon- 
te che unisce lo stile dell'op. IX a quello della finale Sinfonia a quattro 
con Minuetto e Trio vedremo che quei motivi ornanjentali acquistano 
logica coerenza stilistica. 



Ecco ancora, sempre provenienti dalla Landesbibliothek di Dre- 
sda, cingue Concerti a cinque di cui uno con due oboi. II gruppo dei 
quattro Concerti per soli archi (il solito complesso: violino primo, 
secondo, violino da concerto., vit>la, cello e B. C.) puo ^costituire, tan- 
to lo stile generale che li impronta e per tutti il medesimo, una rac- 
colta a se, tuttavia ben squadrata e perfettamente efficiente nel blocco 
poderoso e consistente delle musiche strumentali albinoniane. 

II Concerto 1/02, in re magg., apre la serie: e in tre tempi; il 
primo ricorda, nel tema, i modelli delle opp. II e V. II solista vi fa le 
sue comparse cosi: T-S-T-S-T-S^T; anche il movimento generale, nel 
tempo, mantiene le caratteristiche dei Concerti op. V. II Grave in 
si min. (16 battute) e un cantabile continuo del solista: Finciso del 
tema 
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e abituale in Albinoni. II terzo tempo e in 2 4 su questo schema : T-S- 
T-S-T-S-T-S-T; e un Allegro assai di elegantissima fattura, dal tenia 
spigliato e fresco che, pur mantenuto nel elima ormai ampiamente 
praticato dei Final! albinoniani, riesce -ad appartarsi e a costituire 
entita a se, bene individuafaile. 

II manoscritto 2199/02, di cui ho gia parlato (1) per una certa 
iniziale simiglianza con un Concerto per oboe di Benedetto Marcello, 
ha avuto il raro privilegio di una pubblieazione moderna (2): la qua- 
le non e stata redatta sull'esemplare manoscritto da me studiato, ma 
su quello stampato di C. Le Gene, nella Raccolta contenente i Con- 
certi a cinque di Valentini Vivaldi F. M. Veracini Sanmartini Ales- 
sandro Marcello G. Rampin e Predieri. II Concerto e veramente 
bello: Tincedere m^rziale e scandito dell'inizio, Fintersecarsi dei Soli, 
talora accompagnati alia terza sotto dal violino da concerto, la seoe- 
rale correttezza della forma (passaggi modulanti, ritorni spezzati del 
tema, ecc.), tutto contribuisce mirabilmente al sostanziale equilibrio 
della pagina particolarmente succosa. L'Adagio (privo del secondo 
violino) ripete un disegno assai noto nella produzione strumentale 
dell' Albinoni e il finale (anche questo senza secondo violino) e su uno 
dei pin noti procedimenti fugati dal Nostro. 

II tema iniziale del Concerto 2199/03 e strettamente consangui- 
neo di quello teste analizzato: 



Es.172 

Viol. LILViol. 

da cone Viola 

V. oello e B.C. 

unfssono 



Allegro 





Tra liga e riga della partitura si leggono indicazloni di entrate di oboi 
e di flau'ti unissoni con i primi e i second! violini; il che sta a corro- 



(1) V, a pag 176. 

(2) Edito a cura di W. Upmeyer, nella Musik Scbatze der Vergangenheit, Ber- 
lino 1930. 
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borare la mia ipotesi secondo la qiiale gli strnmenti a fiato nelle due 
Sinfonie (2199/N 2 e N. 4) sono stati aggiunti di seconda inano. 

L'ultimo esemplare, il 2199/04, in la magg. e for^e il piu bello e 
il piu complete della serie; particolarmente 1' Adagio in mi magg. 
pretende tin cenno analitico. La frase e poggiaia su annonie di soli 
violini: frase calda e appassionata: 



Adagio 




tf> n n s 



J iJ j J 
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Viole e celli entrano alia 6 a battuta con il compito di condensare il 
pensiero giunto alia sua soluzione e subito riattivato da un fuoco la- 
tente che suscita fiamme non vaste ma ricche di calore. H Finale e 
in 6/8 ed e uno di quelli da me analizaati in tante altre occasioni. 

Gli aspetti virtuosistiei, la foggia melodica, 1'abbondanza delle 
modulazioni, il nesso della logica narrativa, mi portano, seuza verun 
dubbio, a collocare anche questi quattro Concerti a cinque nel pe- 
riodo di lavoro compreso tra Fop. VII e IX. L' analisi insomma 
convalida la mia ipotesi, secondo la quale sarebbero, detti Concerti, 
tutti e quattro di repertorio pisendeliano : scritti, dunque, tra il 1716 
e il '21, periodo che ci risulta, cosi, il piii intenso produttivamente, sia 
per il teatro sia per la musica strumentale. 

II Concerto 2199/N 3 e scritto per due oboi, due violini, viola e 
cello; non si stacca dai modelli op. IX. 

* * * 

La biblioteca del Conservatorio di Bruxelles possiede, oltre il gia 
citato e studiato, un volume in due libri della -Raccolta settecentesca 
londinese (di Sonate e di Concerti) intitolata Hkrmonia Mundi ; 
contenente le musiche di sei tra i piu celebrati autori dell'epoca: 
cc Consisting / of / six most Eminent Authors / . E sono essi: To- 
relli Purcell Bassani Pepusch Albinoni Fez (certamente si tratta dS 
Petz). 

Di Albinoni sono pubblicati la 12* Sonata delTop. I (che e qoi 
rinforzata nel basso da un violino basso) e due Concerti non facenti 
parte di altre opere strumentali : Tuno, il 3 della Raccolta, in fa 
magg., per due violini, violino da concerto 9 viola, cello e B. C.; 1'al- 
tro, il 4 della Raccolta, in sol magg. 9 per due violini, un oboe, eel- 



< VksIonccSo. jf> 

BALLET TI 

A Trc doe Vio!:ni Vichncelf j , e Conijalo 
COKSACS.AT1 

ALL' ALTEZZA REALE DI 

FERDINANDO fll 

GRANPRENCIPEDI 

TO: c^A.-i 
Da Tcniafio Afcinr.n!'3 ; 'anK Veacto. 




^^ iw *dvn*Kx Hj GiofcppcSa!a 1701. 

ft :. S 11 (^ ddjy 



TAVOLA X 

Frontispizio diell'op. Ill, "Balletti a ire", dedicate a Ferdi- 
nando di Toscana (Esempl. del R. Conservator "G. B. 
Martini" di Bologna) * 
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lo, viola, B. C. Sono, Funo e Faltro, due belle composizioni in pu- 
rissimo stile italiano. Quello in fa magg.) senza oboe, oltre il tema del 
primo tempo, tino dei temi dell' Albinoni piu vivaldiani, che mantie- 
ne, in tutto lo svolgimento della composizione, la sua fisouomia pre- 
potentemente enunciata, possiede un Adagio concepito secondo nuovi 
criteri: al primo violino sono riserbati degli accordi in posizione lata 
(definibili come arpeggi) senza rinforzo di violino da concerto:, su 
questi accordi il secondo violino svolge un canto semplicissimo, ma 
suggestivo nella sua stessa semplicita, appoggiato dai soli celli. IS Alle- 
gro finale e nella forma della Giga in 12/8. 

II Concerto in sol magg., con oboe, e in quattro tempi ed ha un 
Adagio iniziale: ciclo finora mai usato dalF Albinoni per il Con- 
certo. L'oboe, anche in questo Concerto, ha una sua funzione eminen- 
temente solistica, Nel prirao Allegro cinque tratti di puro ed agile 
solismo oboistico si succedono e si alternano a quelli violinistici, con 
disinvoltura di narrazione. 



Altre musiche manoscritte si trovano alia KungL Musikaliska 
Akademiens Bibliotek di Stoccolma e precisamente : 

Concerto per flauto solo, in si 

Sinfonia in la magg. 

Sinfonia in do magg. 

Sinfonia in si magg, 

Tre manoscritti da segnalare sono posseduti alia Universitatesbi- 
blotek di Uppsala: 

Concerto a cinque in fa magg.: Instr.mus. i hs> 12/10 

Concerto a cinque in si bem.i Instr.mus. e hs 12/11 

Sinfonia in sol magg. : Instr.mus. i hs 12/12. 

Tra tutti, interessante e il Concerto in fa, in cui il primo violino 
sostiene un complesso andamento solistico che, a tratti, acquista un 
sapore particolare: 




Viol. -I. 




prof egtre eromati- 
camente t ino al re 
acuto* 

Quello in si bem. e un ibrido compromesso tematico e virtuosistico 
dei Concert! 3 e 10 op. VII; evidentemente si tratta di un adatta- 
mento eseguito da qualche violinista esecutore a suo libero piaci- 
mento. 
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2) LE SET SINFONIE A QUATTRO con Minuetto <> Trio 



Non solamente per ragioni cronologiche, ma anche, e primamen- 
te, per ragioni stills tiche, colloco queste sei Sinfonie a quattro (1) 
alia fine della mia analisi delFopera strumentale albinoniana. E pro- 
prio per la loro epoca di scrittura, queste sei Sinfonie a quattro acqui- 
stano un considerevole valore stilistico e, di conseguenza, una portala 
storica di primo piano. 

Tra gli storici italiani, solo il Torrefranca, nelle sue Origini del 
romanticismo italiano accenna (2) a queste sei Sinfonie (3); e cio 
fa con 1'evidente, dichiarata intenzione di riprendere il Riemann in 
un certo suo metodo di studio, nei riguardi di quella produzione ita- 
liana che piii poteva essere pericolosa alia valorizzione storica del- 
la musica strumentale tedesca e, piii precisamente, allo stile sinfo- 
nico dei Mannehimer. Hugo Riemann, infatti, compreso della sua mis- 
sione stre^ttamente (e spesso miopemenle) nazionalistica, non indugia, 
a pagina XIV, vol. Ill, 1, dei Denkmaler der Tonkunst in Bayern 
(al capitolo: Symphonien der pfalzbayerischcn Tonschule) su que- 
ste coraposizjoni dell' Albinoni ; ma, sorvolando, le cita, con una no- 
ticina a pie di pagina, awertendo (come si trattasse di un nonnulla) 
che esse contengono, tutte e sei, il Minuetto (e Trio) e che la disposi- 
zione dei tempi e di due tipi: Allegro Andante Minuetto (Trio) 
Allegro e Allegro Minuetto (Trio) Allegro. 

Questo e quanto riferisce il Riemann. Ma una domanda si fa pre- 
potente: ha analizzato, lo storico tedesco, direttamente, le sei Sin/o- 
nie, o ha riferito la sola notizia (o meglio, la formola del ciclo), ap- 
presa da qualche altra fonte? A me sembra piu certa la risposta: ha 
visto, il Riemann, le sei Sinfonie (tanto piii che non mi risulta affatto 



(1) Manoscritte a Darmastadt: Landesbibliothek, in cat. Mus.: 3003. 

(2) Op. cit. pagg. 53 e segg. 

(3) Nel Men del,' op. cit., si trova un lenco assai imprecise, dove tra Pallro ti 
attriboiscono all'AIbinoni 43 Senate, 36 Concert!, 12 Can tat e, 6 Sinfonie: che sia- 
no queste? 
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die altri antecedentemente a lui, abbia, non dico studiato, ma almeno 
rieordato le composizioni in questione); ne ha intuito e constatato il 
valore storico e, apptmto, per questo, le ha trattate con indifferenza 
sottovalutandole con la laconicita di una notizia ehe ha tutta Faria 
di voler comprovare la sua onesta e il suo scrupolo di ricercatore, ma 
che, in realta, mostra, e con tutta evidenza, Fiatenzione dissimula- 
trice del critico parziale. 

Una prova in piu, dunque, delFimportanza di queste' musiche 
albinoniane. 

Minuetto e Trio entrano a far parte organica in questi componi- 
menti a quattro strumenti, che recano il nome di Sinfonie. Non e cer- 
to piu la Sinfonia sinonimo di Sonata (a tre e a cinque) in stile poli- 
fonico; e neppure vi riscontriamo quello stile sonatistico-concertistico 
di cui FAlbinoni stesso fu anticipatore di forme e di spiriti (Concert* 
a cinque, op. II, 1694 circa). Chi si accosti a queste Sinfonie di Darm- 
stadt, chi le sfogli con prudente giudizio, o chi le ascolti con esatta 
cognizione dell'antecedente slrumentale italiano e tedesco, chi le va- 
luti dopo averle collocate entro i piu certi limiti cronologici; non po- 
tra fare a meno di riconoscervi il primissimo germogliare di un'esi- 
Btenza musicale, in cui la natura ha immesso queila vaghezza di senti- 
menti. quel connubio di sensazioni, ora gaie ora dolenti, ora frizzanti 
ora meditative; quel contrasto, in somma, di possibilita espressive che, 
apptinto gli storici tedeschi, Riemann in testa, hauno considerato ele- 
mento di distinzione tra lo stile classico italiano e il nuovo stile ro- 
mantico tedesco. Su questo punto, sappiamo oramai come giustizia 
sia stata falta dal nostro Torrefranca, che ha appunto rivendicato le 
origini del romanticismo musicale alFItalia. Ma il caso di queste sei 
Sinfonie a quattro e un'ulteriore prova sin qui non conosciuta in tut- 
ti i suoi significati storici, ma di importanza, ripeto, vastissima. Im- 
portanza del contenuto musicale in primo luogo, importanza della di- 
gposizione ciclica. E contenuto e disposizione, a loro volta, acquistano 
ipoftanza storica, una volta precisata la collocazione cronologica. 

Tutto mi porta verso una data, non precisa came anno di scrittura, 
ma sufficiente per assegnare a queste composizioni un giusto diritto di 
priorita nella storia delle rivoluzioni stiilstiche strumentali. 

Al British Museum di Londra (1) si trova un manoscritto che con- 
tiene una nota di musiche strumentali e vocali che dovevano costituire 
il repertorio, o almeno uno dei repertori, preferito dal Langravio Fi- 
lippo d'Assia Darmstadt, durante la sua permanenza a Mantova come 
governatore di queila citta, dal dicembre 1714 al marzo 1735. II toa- 

<1) Non mi e state possibile consultare direttamente questo manoscritto, la 
cui eslslenza mi fu segnalata da un arnica. Qaalche giorno prima dello scoppio del- 
Ie ostilka tra Italia Inghilterra ebbi, per lettera, i preziosi dati di cui mi sotn 
tervito per quests identificazione. Purtroppo, sona state dimenticate le indieazioni 
di catalog o. 
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uoscrhto, a carte n. 16, reca la data, po&ta dallo stesbo -ammanuenhe: 
Mantova... (7)35. Tale data ci *piega le ragioni di qtiesto elenco; efcso 
coincide con la partenza del Langravio da Mantova che, come si >a, 
tanta parte si ebbe e tanti meriti consegui, nel campo del raacenatisino 
musicale nella prima meta del Settecento. Bast! ricordare, a tal pro- 
posito, che a lui, il Vivaldi, dedico gran parte delle sue opere. Ora, e 
probabile che il Langravio, che mori Fanno dopo, nel "36, abbia vo- 
luto inventariarc ie sue muniche preterite e conmnemente eseguite alia 
sua corte. Questo elenco, conumque deve contenere solo oua piccola 
parte di esse; infatti consta .*olo di 16 carte, di cui due, airinizio, e 
tre alia fine bianche. A carta N. 8 dopo a due arie (nou sono indicati 
gli indpit) del sign. Caldara hi trova: Sei ainfonie a violino pri- 
mo e secondo viola eke ni raddoppia (sic) (1) <> violoncello del Signore 
(cancellatura) Aibinoni vencto scritte per il principe di d^Armstadt )>. 

Dunque, nel 1735, queste Sinfonie erano gia compiute; non *olo, 
ma gia conosciute e aminirate, al punto da poter essere incluse in iin 
elenco di composizioni tra cui figurano pagine di Monteverde, Cal- 
dara, Lotti. Torelli. 

Sintomatico il fatto che Tunica copia esistente di queste sei Sin- 
fonie si trovi proprio alia Laiidesbibliothek di Darmstadt; dico Tuni- 
ca copia, poiche questo esemplare non e certo quello autografo; sono 
propenso a credere, anzi, che si tratti di una copia (la scrittura de- 
pone di cio) condotta o sult'originale o su altro manoscritto attendi- 
bile, facilmente identijficabile in quello menzionato nel catalogo di 
Londra (2). Nelle pagine della copia di Danmtadt sono visibili alcu- 
ne cassature e, frequent!, invece, i segni di esecuzione. Desumo, da 
cio, che questa copia debba aver servito a numerose esecuzioni. Non 
saprei stabilire sino a quel punto siano stati rispettati gli abbellimenti 
original! ; sono convinto che qualche infioratura sia stata introdotta o 
dalTesecutore di questa copk o dall'iuterprete cfie di queala copia si 
e servito. Collocherei questo esemplare (copia), come data di scrittu- 
ra, non oltre il 1750; quindi, esso sarebbe conlemporaneo delTAlbi- 
noni: che, non si dimentichi, xnuore proprio in quelTanno, 

II manoscritto settecentesco londinese, menzionando queste Sin- 
fonie, precisa cosi: .:. scritte per il Principe di d'Armstadt . Tutta- 
via le ragioni di questa offerta mi restano ignote. Non conosco, d altra 
parte, alcun documento probativo che serva a stabilire, con sicurezza, 
una relazione artistica tra il Langravio e T Aibinoni. So di una ripreaa 
dellVc Astarto a Mantova, proprio nel 1714, anno delTingresso di 



(1) Vuole alludere ad alcuni pasgaggi della viola che, in realta, sw>ua su due 
corde (Sinfonie 2 a * 5 a ); ma potrebbe anche intendersi un veto raddopRio della 
parte, con conseguente svincolo dei due strumenti, in determinati luogta. 

(2) Cio potrebbe essere coufermato dal fatto ch, mancaado in qiiesto cata- 
logo 1'indicazione del nome di battesiinO deirAlbinom (esso e -eostituito da nn 
cassatura a penna) anche la copia a uoi giunta ne e priva. 
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Filippo d'Assia in quella citta. Comunque, restiamo nel campo del- 
la piu vaga ipotesi. 

Scritte prima del 1735, queste Sinfonie a quattro costituiscono uii 
prezioso documento che, con tutta obbiettivita e senz'altro scopo che 
quello di una giusta equilibrata valulazione, va studiato nella sua por- 
tata artistica e storica. 

Queste composizioni albinoniane rappresentano indubbiamente, 
una nuova pagina di storia strumentale italiana nel XVIII secolo. In 
esse troviamo il Minuetto e conseguente Trio, con un da capo al mag- 
giore (Minuetto). Non solo: col Minuetto e col Trio, gli Allegro ini- 
ziale e finale, e V Andante, concorrono a un tutto si armonico, com- 
patlo, logico e colorito che, rtportandoci al 1735 (o, piuttosto, a qual- 
ehe anno prima) non si puo fare altro che inchinarci, ancora una vol- 
ta, al genio innovatore dei nostri artisti settecenteschi : e saremo sem- 
pre piii addentrati in quelTordine di idee (idee documentate sempre 
megHo dai fatti piu concreti) cui fu data enunciazione prima dal Tor- 
refranca. Insomma, Pltalia e la serra dove ogni primizia, germoglia 
coi sapori e i profrimi del frutto gia maturo; solo qui, in questa ter- 
ra benedetta, la vita musicale si esplica veramente nelle sue evolu- 
zioni stilistiche, nelle sue piu pure e naturali e logiche forme, nei suoi 
miracoli di sensibilita e di intelligenza espressive. Solo qui, in un am- 
biente e un clima in cui Faria che si respira e il oalore che ci riscalda 
sono i germi primi della fecondazione. Nuovo apparire; continuita di 
rinnovaraento; inesauribile ofFerta d' amore, pegno di vita, di im- 
mortalita . 



Al di fuori della Sinfonia d'opera e dello stile melodrammatico, 
sono queste Sinfonie a quattro. II ciclo stesso dei tempi indica chia- 
ramente Fassoluta originalita della composizione ; ci mostra, cioe, la 
sua indipendenza stilistica, ci consegna, senza pericolo di equivocare, 
la sua finalita estetica: che non ha riferimento alcuno con tutti gli al- 
tri tipi trattati dall'Albinoni stesso e dai suoi contemporanei, sino a 
quegli anni (1735). II precedente, quindi, considerando la data di 
scrittura, e assai difficile ad essere individuate; troveremo, si, element! 
narrativi ed espressivi di diretta derivazione albinoniana (op. VII e 
op. IX); ma, in complesso, e un soffio cosi violentemente nuovo che ci 
lascia perplessi; e certa ingenuita, quasi primordialita, di procedi- 
menti serve ancor piu a documentare Fimmediatezza e la veemenza 
del nuovo sentimento, del nuovo stato psicologico che ha determinato 
questo atteggiamento musicale delFAlbinoni. 

La scelta degli strumenti e il numero di essi (violino primo, se- 
condo, viola, cello) lascierebbero pensare ad un vero quartette ad ar- 
chi. Bird subito, pero, che del Quartetto queste Sinfonie a quattro, 
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ii' ai seznpre hanno Fandamento dialogieo, aim conversanle, la dipen- 
denza narrativa delle parti, che pur coneludono eel ragionamento ge- 
nerale, che di questo complesso formano le caratteristiche. Tuttavia, 
molto e gia in atto; e, se non proprio Quartetti, certo ne meno Sin- 
fonie o Concerti a quattro nel senso antico e, dopo questo esempio, 
superato della parola, 

Intanto e da rilevare che due di queste Sinfonie a quattro, la 3* 
e la 5% sono state scritte senza basso continue. II che costituisce, per 
la storia del Quartette italiano, un documento di rara importanza. 
Non e da pensare che possa trattarsi di una dimenticanza da parte del 
copista settecentesco; connaturato eon la stessa eomposizione, elemen- 
to veramente basilare per la completezza strumentale della p&gina e 
per la sua esecuzione, era il basso numerate, perche potesse essere 
dimenticato dal copista setteceatesco, in genere assai scrupoloso e 
attento. E se mai cio poteva verificarsi per una pagina, al piu per un 
intero tempo, non certo per la totale composizione ; anzi per due com- 
poslzioni. Del resto e evidente Fintenzione dell'autore; questo ha sen- 
tito in modo nuovo, e in modo nuovo ha voluto esprimersi. Con la 
mancanza del basso continuo, e facile comprenderlo, viene dunque a 
stabilirsi un ambiente strumentale assolutamente nuovo per FAlbino- 
ni; e non solo per lui, che Fepoca di scrittura di queste Sinfonie ci 
consente di estendere il valore della novita; di considerarne, appun- 
to, i valori non solo nei limit! imposti dalla personalita del singolo 
autore, ma di allargarli, invece, di inquadrarli nel generate panorama 
strumentale del tempo* Si trovera, allora, che PAlbinoni, nel 1733-35, 
e solo, e forse con altri pochi, nelFawertimento che tale e, per 
era, e nulla piu di nuovi spiriti e di nuove forme musicali; spiriti e 
forme quartettistici. Ma tutto cio, lo storico tedesco, il Riemann, fa a 
meno di rilevare, o meglio rivelare, tralasciando di seguire le regole 
di una critica storica onesta e concludente. 

Quel che maggiormente meraviglia, prima ancora del brio mozar- 
tiano (quindi tutto italiano) degli Allegro, e la mollezza un poco vo- 
luttuosa e sensuale, dei Minuetti, e il senso drammatico (non melo- 
drammatico) di alcuni Andante. Quest! sono tutti in minore; e com- 
paiono solo in quattro Sinfonie, cosl: 

P Sinfonia (do magg.) Andante (do mm.) 

2 a (re magg.) (re min.) 

3* (sol magg.) Senza Andante 

4 a (re magg.) Andante (re min.) 

5* (re magg.) Senza Andante 

6* (fa magg.) Andante (re min.) 

Teniamo presente che tra Fop. IX e queste Sinfonie intercorrono, 
-al piu, tredici anni, e che in quesio periodo FAlbinoni eembra abbia 
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taciuto, nel campo strumcntalc. Non mi risulta, infatti, ehe egli abbia 
prodotto altro del genere; forae quaiche Concerto separato, quaiche 
Sonata di cui e andata smarrita ogni traccia. Sarcbbe stalo molto in- 
teres&ante lo studio di ahueno una partitnra d^opera scritta in questo 
periodo, cloe tra il "22 e il '35: e sappiamo che, in questi tredici anni, 
>,ono ben vent? rnelodraniini nuovi che FAlbinoni scrive per le scene 
veneziane. Tale studio avrebbe potuto scoprirci qualelie addentel- 
lato stilistieo capaee di spiegarci, almeno in parte, il totale riimova- 
raento strumentale del INostro. Anche quaiche Sinfonia d'opera del 
primo Albinoni, poteva e.^erei di anito in proposito, svelandocl, for- 
ji<% un particolare stato d'animo delFautore in via di trasformazione. E 
in quesle pagine. &critlc nel '35 circa, il nostro violinista e cosi tra- 
>formato, quanlo ali'essenza melodica, aU'espressione strumentale ed 
ai sip:nificati stilistici, clie potrebbe pur venirci il dubbio di un'errala 
attribuzione. Ma i dati da me posseduti concordano con troppa esat 
tezza. E poi, non sono pochi gli episodi in queste sei Sinfonie, nei qua- 
li lornera TAlbinoui ormai da noi ampiamente conosciuto. 

Siamo dunqwe, con le Sinfonie a quattro, verso il 1733-'35, al piu 
tardi, e vien fatlo cli chiederci; in questo periodo a chi puo essere acco- 
stato r stilisticamente^ 1'Albinoni? Si puo rispondere: a G. B. Sammar- 
tini e al Galuppi. 

Nato sulla fine del 1700, comunque in sui primissimi del 1701, in 
questi anni, ossia sulla treritina, per vero, il Sammartini e gia maturo 
e assai noto anche fuori d'ltalia; e nulla di strano, dunque, il suo 
stile sinfonico essendo gia una realta tale da servire di modello a 
musicisti di lui piu anziani e carichi di gloriosa reputazione che 
FAIbinoni, a sessant'anni circa, abbia accolto quella voce e ne abbia 
seguito i suggerimenti, s'intende dopo adeguata meditazione. 

II Galuppi dello stile quartettistico; il Galuppi dei Concerti a 
quattro, senza basso numerate^ che Torrefranca ha rinvenuto a Ge- 
nova (1) e che a I nostro studioso sono serviti per documentare Fasso- 
luta precedenza degli italiani, tra gli artefici di questo purissimo ge- 
nere strumentale; il Galuppi, forse, col soffio della sua giovinezza ani- 
raatrice di nuovi spiriti e di nuove forme; il Galuppi, venezianamente 
libero nella fantasia, ardente e spregiudicato quasi nel carattere, vi- 
bratile nel senso musicale; questo Galuppi, a diretto contatto coi due 
grandi <c dilettanti veneti , TAlbinoni e il Marcello, puo aver offerto 
un esempio di novita al Nostro che, se pur gia anziano, era sempre 
pronto ad accogliere i soffi vitali di una nuova estetica, a seguirne gli 
atteggiamenti e le moveuze, Non dimentichiamo che il primo perio- 
do produttivo del Buranello ha inizio nel '22 (cioe allorche cessa la 
serie regolarmente numerata delle musiche albinoniane) e che prose- 
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gue, intensissimo. sino al "33; rammento, d'altra parte. die il Torre- 
franca sostiene (1) essere la massima parte della musica strumentale 
galuppiana dei due primi period! di attivita del compo^itore venr- 
ziano- cioe compresa tra il ^22 e il "48. 

A taluno potra sembrare itnpropria ripotesi che un artist a. or- 
mai arrivato , come FAlbinoni, polesse essere facilmente influenza- 
bile dai primi saggi di un novellino come Galuppi, in quegli anni re- 
duce, per di piu, dai solenne fiasco veneziano della Fecle neirineo- 
stanza , sua prim a opera; fiasco determinate proprio da quel pub- 
blico veneziano che allo stile albinoniano invece aveva date, e conti- 
nuava a dare, tut to il suo credilo e le sue predilezioni. Ma e un fatto 
che, in quella disgraziata rappre&entazione galuppiana, era una voce 
acuta, modulala e affascinante stranamente, che si levava oltre le pa- 
cate, sostenute e contegnose note del Marcello, sebbene di questo cr no- 
bile e dilettante il Galuppi sara, Ira breve, umilissimo e obhedien- 
tissimo pupillo. Invece noi vogliamo ammettere che tale voce gioyanile 
abbia impressionato il temperamento di un artista, quale FAlbinom, 
oltremodo sensibile al nuovo e alPintentato. Ma e da escludersi che 
quella voce abbia agito tanlo in profondita, cosi radicalmente, da de- 
terminare un quasi capovolgimento slilislico delTAIbinoni. E a que- 
sto punto e necessario tornare alFop. IX, nclla quale abbianio ritro- 
vato, per il Concerto a cinque, con oboe, nuove voci, nuove esprc^- 
sioni: che possiamo, sotto certo aspetto, diretlamenle collegare allo 
stile nuovo di queste Sinjonie a quattro. 

Secondo noi e piuttosto il caso di pensare ad un generale com- 
plessivo processo evolutive e trasformativo opera'tosi nella musica 
strumentale italiana proprio negli anni compresi tra il '22 e il '33, 
cioe tra la pubblicazione dell'op. IX e la scrittura delle sei Sinfonie 
a quattro albinoniane; che sono, con tutta evidenza, il risultato emo- 
tivo e stilistico di questo processo. 

Sulla scorta degli accertamenti torrefranchiani, possiamo oggi ri- 
conoscere che il Galuppi piu tipico, strumentalmente parlando, e quel- 
lo che non oltrepassa il 1750; cioe quello dei Concern a quattro, ossia 
dei Quartetti, la cui epoca di scrittura e di qualche anno antecedente 
a quella data. E proprio ai Qnartetti galuppiani possiamo^ ricollegare 
le Sinfonie albinoniane che li precedono di una diecina d'anni, come 
s'e detto. 

E noi non vogliamo accettare ne meno Fipotesi della novita di 
un'esempio fornito dalFAlbinoni al Galuppi. fe lo stile, insomma, dei 
veneziani che si trasforma; e una nuova necessita emotiva, determinata 
dai nuovi fantasmi musicali, onnai padroni della realta formalistica, 
che si afferma, si allarga, si sviluppa in misura tale die finisce per te- 



(1) Enciclopedia UaL, ad nom. 
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nere uuiti, come sotto il dominio di un unico imperative, tanto i nau~ 
sicistl provenienti dalla scuola classico-tradizionalistica, quanto i nuo- 
\i e i rivoluzionarIL Eeco il Vivaldi del secondo e del terzo stile, ecco 
TAlbinoni delle Sinfonir a quattro^ ecco il Galuppi, ecco il Sam- 
martini. 

Invero, uiia .spensieratezza, un brio, un'effervescenza, tipici del 
Galuppi, si affermano, con precisa determinazione di compiti nar- 
rativi, nella l a Sinfonia albinoniana: di cui ecco Finizio: 
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Do magg. e la tonalita di impianto; un quasi costante parallelismo tra 
i due violini ci mostra la fedele riproduzione del disegno melodico 
(violino primo) alia terza e alia sesta sotto o sopra (secondo violino), 
mentre viola e cello si muovono con statica uniformita armonica. Del 
resto, dopo i s-aggi di polifonia strumentale forniti dalFop. VIII e IX, 
questo andamento cantabile omoritmico, solo rotto da brevi episodi 
duettanti, serve ad attestarci lo svincolo die si andava determinando 
nell'espressionismo strumentale tra stile polifonico e stile omoritmico 
accompagnato, dal quale troveranno vita il Quartetto e la Sinfonia. II 
senso della melodia, espressa con schiettezza e liberta di mezzi, con 
semplicita e trasparenza di sostegno armonico, e una conquista cb.e 
determina il variato fiorire di tante attivita strumentali : la Sonata 
cembalistica del Galuppi, del Platti, dello Scarlatti, del Rutini, del 
Durante e del Paradies; il Quartetto del Galuppi, la Sinfonia del Sam- 
martini, il nuovo senso concertistico del secondo Vivaldi (1) e del Lo- 
catelli, la sonata violinistica del Tartini. E, in verita, dobbiamo rico- 
noscere airAlbinoni, un posto preminente tra gli antesignani di que- 
sto nuovo atteggiamento melodico. 

Ma, oltre quel parallelismo tra i due violini (parallelismo die ri- 
produce anche, e in tutta esattezza, Fabbellimento), in ques'to tempo, 
sono gia in atto alcuni di quei principii che determinano la Zegge del 
contrasto, contrassegno di forme eminentemente dialogiche, quali il 
Quartetto e la Sinfonia: contrasto nella distribuzione dei segni dina- 
mici, contrasto nella successione delle modulazioni v Anche un certo 
che di quartettistico comincia ad apparire; cioe quello speciale anda- 
mento delle parti basato sull'iadipendenza polifonica del disco rso, e, 
al contempo, nel vincolo di un'imitazione tuttavia brevemenle quasi 
vagamente accennata e sostenuta; piu che imitazione meccanica e sco- 
lastica, spontaneo ricalco discorsivo, adesione ad un'idea espressa da 



(1) Rivelato, specialmente, dal Concerto per violino e oboe concertanti eon 
due cembali pubbHcato, anni or sono, dal Torrefranca, 
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un ifrtrumento etl accolta suceessivamente dagli xiltri. Vedere, in pro- 
posilo, fopisodio finals, priraa della ehiiu=a (bait. 45-55). 

Ma non tanlo nedi Allegro iniziali e ilnali, guanlo negli Andante 
troviamo il \ero \ollo mnlato dcllo stile >!ruiucnialc albinooiano e, in- 
Meme, ;l nuo\o afllaio ^useilatore di miove emozioni. Infaili, ii leoi- 
po rho segue non e piii il Largo o r Adagio di tipo eo^niio; e Ilnten- 
zionc e la conxinzionc delta novila AOIIO ohiaramenfe slabilile ed emin- 
fiaJe dalla denominazionc slessa dej movimento: Andante. Ln senso 
drammatico della raelodla, affidala al \iolino prime, si affcrma sin 
dalle prime nole. Aozi tu!lo, il tono: do minore, determina un'almo- 
sfera pacata, ma .sorenamente trisle, nella quale fiorisee la melodia 
con forxa di ^eniimenli: 
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L'improyviso presentarsi del maggiorc, dopo la soluzione del pen- 
siero in minor -e (batt. 12-25) 



5. 177 



Viol. T 



Viol II 



Viola 



V. cello 







leuitime cin- 
que bat tutiun 
ottavapid baasa 
poi ritornelio 
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determina un contrasto di sentimenti che sortisce un effetto di poten- 
s&a espressiva tutta moderna. E in mi bemolle conclude la prima parte 
del tempo. Con una modulazione improwisa a un tono lontano (mi 
bemolle magg. - do magg. dominante di fa min,) 11 brano ritorna nel 
clima del minore. Qui, la armonie assumono nuove consistenze espres- 
five (hello Feffetto di una nona minore che risolve su un riyolto di 
settima di dominante). Da fa mm. si ritorna al mi bemolle magg+: 
ritomo inconsueto ed ardito per la data di scrittura, dopo il quale il 
canto, assai intenso, riprende in do mm. Una serie di modulazioni ci 
porta ad un accordo di settima di dominante di do magg* E qui, 
altro giuoco di contrast! ; una corona sulla settima, un respiro (pau- 
Ka di un quarto) e il discorso riprende in do min. Sono poi due cadenze 
di inganno, verso la fine, che conferiscono un particolare sapore al- 
Pepisodio <batt. 53 alia fine): 



Viol, I 



Tin}. II 



Viola 
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Insomma non stento certo a riconoscere, in questa pagina, una voce 
che diventera familiare, quaranta o cinquanta anni dopo, nelle com- 
posizioni del sinfonisti tedeschi. Bird di piu: in questo Andante e 
awertibile gia, e con precisione di dati espressivi e cos'truttivi, Tatteg- 
giamento emotivo e narrative del piii giovane Beethoven. Gluck e 
annunciato, con tutta chiarezza^ nel Menuet (Grazioso). La scioltezza 
del quattro strumenti, die* agiscono in questo caso quart ettis'ticamente, 
la graziosita dell'incedere, la dolcezza melodica, il variare dei toni 
cromatici, mi riportano a non pochi episodi danzati dell'cc Alceste 
(e cosi sara anche per il movimento finale di questa P Sinfonia). II 
Minuetto, come Jutti gli altri tempi di queste Sinfonie, e diviso dal 
"ritornello"; la prima parte e di 12 battute. S'impone subito 1'effetto 
prodotto da una sorta di sospensione, quasi levitazlone, che si tramanda. 
al Trio. Questi Minuetti, e quello che stiamo analizzando non e dei 
migliori, sono con gli Andante, nel caso dell'Albinoni, indice rivela- 
tore, la misura definitiva, dalla quale conosceremo, in tutta la sua 
portata, il valore storico, del nuovo atteggiamento albinoniano: 



Viol, I 



Viol. II 



Viola 



V. cello 
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le ultime quattro 
batt. ripetute una 
ottava piu bassa 
j poi ritornello. 



Logica la risoluzione in sol magg. : ]a seconda parte e avviata con uno 
spunto gia apparso: succede, quindi, un episodietto di pretto sapore 
; uditelo; 



'Es. HO 
Viol. I 

Viol. II 
Viola 



V cello 
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Biprende 
come fcll'i 



Ed ecco il Trio. I/Albinoni preade il termine: Trio, alia lettera; 
la trama strumentale si assottiglia: si fanno agire solo tre strtunenti: 
i due violini e il cello. II movimento e quanto mai sinuoso, aggraziato, 
leggero, un po' malizioso, effonde un profumo evanescente. A propo- 
sito la tonalita di do magg. 



Fs. UJ 
Viol. I 



Viol. II 



'. Viola 



, cello- 
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13 sisSil 



etc. 



etc. 



^y: 



i 



La seconda parte e piii ritenuta, come se un pensiero piu serio inter- 
venisse a rompere momentaneamente quella grazia serena. Riprende, 
quindi, il prime movixnento che porta al da capo al maggiore cioe al 
Minuetto. 

L'ultimo tempo e un Allegro spiritoso in 3/8. Tutto movim^nto, 
effervescenza ; uno spumeggiare dal quale tralucono iridescenze smor- 
zate. Sembra quasi clie porti seco, questo Allegro, i genntii di quelle 
forme piu vaste e consistent! clie, piu tardi, costituiranno nel Quartette 
e nella Sinfonia, il Minuetto con lo Scherzo. 

In piu d'un punto, al sapore gluckiano del contemito musicale si 
aggiunge una speciale consistenza strumentale che e quella tipica del 
Quartetto. Mi sono diffuso in "quest'analisi; ma voglio sperare d'es- 
sere riuscito a dare, ai miei lettori, un^idea dei valori reali che que- 
sta Sinfonia inaspettatamente porta alia nostra conoscenza. 

La 2 a Sinfonia, in re maggiore, presenta un Andante di grande in- 
teresse. Intanto, notiamo un allargarsi delle dimensioni, rispe'tto a 
quelle gia sviluppate del precedente Andante? (l a Sinfonia), che de- 
nuncia un piu complete acclimatamento dell'artista nel nuovo arnblen- 
te narrative, determinato dalle stile espressivo che e state prescelto, e 
adottato con tanta cognizione di causa. $L* un tema dal significato assai 
profonde e vasto, sebbene limitato entro breve spazio (tre batt, in 
3/8). Anche qui, e facile notare quelFindipendenza, quelle slegamen- 
to, tra strumento e strumente, che ci fa pensare al Quartette ad archi* 
Osservate le due linee superior! del disegno che, su di un movinaento 
uniforme della viola e del cello, viene svelte e mantenuto nel sue piu 
intimo significato emotive : 
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s. 19 1 



Viol. T 



Viol II 



Viola 



Y. 





I. (P 








Ji. 



I 



I 
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II pedale del cello e assai efficace: si susseguono (es. n. 182, batt. 5-7) 
yariate combinazioni armoniche; lo stesso avviene nel pedale che segue 
(es. n. 182, batt. 10-15). Ingenua e saporita e la progressione discenden- 
te di settime che adotta FAlbinoni nelle batt. 17-20 per far cantare il se- 
coixdo violino. Drammatica e la settima di passaggio del cello (batt. 
21 a ). II tema torna alia battuta 25 a in fa magg. ; viene esposto quattro 
volte consecutive, simmetricamente, con grande varieta di armonie e, 
in queste, di elementi modulanti che ci portano nel minore (la min.}, 
e quindi al ritornello. Incontriamo, ora, negli sviluppi, modulazioni 
sempre audaci e che contrituiscono egregiamente ad una distensione 
melodica che si propaga dal prinxo al secondo violino. L'ultima parte 
e quasi una totale ripetizione delFinizio; ma le cinque battute di chiusa 
sono una conferma del profondo mutamento espressivo dell'Albinoni; 
esse potrebbero figurare benissimo in uq Lied romantico del piu inol- 
trato Ottocento: 
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Es. 



Viol. I 



VioL II 



Viola 



, V. cello 

11 U tT ? Anc } anie simile a c i uel| o or ora analizzato, lo troviamo 
neila 4 Smfonia (rammento clie la 3' 1 e la 5 a non posseggono 

-^5. 7^^ 

Andante 

Viol. I 



VioL II 
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In que-ta 4 a Siafonia Albiiioni e Galuppi sono molto vicini. So- 
pratullo nel Mimietto 11 tipico fraseggiare galuppiano e evidente e noii 
posso fare a meno di farlo rimarcare ai miei lettori. Ma partieolarmen- 
te significative e ii fatto olie mi sia concesso esexnplificare desumendo 
proprio dai Concerti a qnattro del Buranello, studiati dal Torrefranca, 
Ecco 1'Albinoni: 
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ecco il Galuppi (1): 



Bs. 13$ 



Allegro 

9?M& 




fefc 



Piu recitative e drammatico e 1' Andante della 6 a Sinfonia, scritto pe 
tre strumenti soli: violino primo e secondo, cello. Recitazione larga < 
distesa che si risolve, in ultima analisi, in tin canto forse piu accorat^ 
dei precedent!. Bastera^che cili il tema: 



Aadaate 



Viol. 1 



Viol, II 



V. cello 




Concerto a quattro N. 5, Allegro. 
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Sono, quesii Andante, i tempi che piu servono a stabilire i rinuo- 
vati atteggiamenti espressivi dell'Albinoni strumentalista. 

La 3% la 5% la 6* Sinfonia sono quelle che, in complesso, risultano 
piu armoniehe, e piu quartettistiche, e quelle in cui gli Allegro acqui- 
stano un sapore veramente nuovo. Notevole, in questo senso, e il mo- 
vimento generale che anima 1' Allegro finale della 3 a Sinfonia. Essa 
possiede pure un Allegro iniziale in cui la narrazione awiene con un 
tipico susseguirsi di frammenti, che concorrono alia pittura delTaf- 
fresco, eminentemente quartettistico. Stupendi (so di non esagerare) 
sono il Minuetto e il Trio di questa Sinfonia, concepita e scritta senza 
ntunerica nel basso, quindi con dichiarate intenzioni quartettistiche. 
" Es. l3 

Menuet 

u. 

Viol I 



Viol. II 
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Da cap* 
al principle 



Intenzioni che rispondono pienamente, aiiche nel Trio, al guadro che 
TAutore aveva sentito in assotuta pienezza di spirito: 



Es. 189 



Vijol. I 



Viol I"! 




Viol* 



N. B. - L'esempio N, 189 ya eseguito in tano di 50? min. 
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Da. questi due esempi piu signifieativi della 3 l Sinfonia ci eouvinceremo 
Hie FAlbinoni nou poteva numerate il basso, cioe now poleva senthf 
la necessita di un sostegno armonico clavirembalistieo, oltre quello 
affidato al cello; e noi, dal canto nostro, awertiarno chiaramente i i- 
gnificati di quest ? incarico violoncellistico : incarico die definlsce, per 
!a prima volta con intenzioni definitive e non sporadiche (com'era 
avvenuto in precedenza per le opp, I, V, VII e IX), ana linea di coii- 
dotta di quest'istrumento nel complesso che sta per diventar essenzial- 
mente ad archi cioe vero Quartetto: senza interferenza alcuna di 
istruniento d'altre famiglie. 

Piu intenso ancora e il colore di que*to frammentarisino narra- 
tive e piu niovimentata, quiadi, la successione cromatica, neir Allegro 
iniziale della 5 a Sinfonia, anche questa senza numerica. II tenia evoca 
ohiaramente le tipiche ima^ini della Sonata clavieemhalistica del Ga- 
luppi e del Durante: 



$$.190 



Viol I 



Tiol II 



Alle, 



V cello 
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I'n breve periodo imitato arricchisce il dialogo dei quattro stru- 
nenti (batt. 28-31); verso la fine un piccolo frammento melodico, mo- 
lernamente armonizzato (e che era apparso anteeedentemente alia 
>attuta 9*), torna col suo gioioso motive pieno di intima estiltanza: 
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Lo stesso brio giovanile ritroviamo nell" Allegro finale, brevissimo 
ma piii che sufficiente per significare coHipiutainente lo stato d'animo 
che lo ha determinate. 

La 6 a Sinfonia (di cui ho gia analizzato V Allegro) e una deliziosa 
composizione che, con successo, potrebbe essere affrontata da un com- 
plesso strumentale moderno. L t Allegro e un modello per misura ar- 
chitettonica, dal contenuto fluido scorrevole, gaio, un poco forbito, 
ma sempre spontaneo e generoso, nella sua esuberanza giovanile. An- 
che questo Allegro e nella fattura piu tipica dello Scherzo (batt. 1-24) 



Allegro 
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etc 



in alcimi ptinti addirittura beethoveniano (batt. 25-40) 
Es. 



Viol. I 



Viol II 



V. cello 
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La trama prosegue nella esecuzione di un disegno semplicissimo. nia 
estremamente delicato e mimizioso (batt. 41-56). 

Dell' Andante ho gia detto; del Minuetto non resta che notare, 
dopo i precedent! saggi, che un intensificato senso melodico, particolar- 
niente idoneo al movimento danzato. Insomnia, si pensi che solo poco 
piu che dieci <anni e forse ne meno separano quest! Minuetti dall k 
ripiche e classiche forme di danza (GavoHa, Allemanda, Giga, Car- 
rente) dell'op. VIII; e che, mentre G. S. Bach, da quegli esempi, trae 
ancora spunto di ispirazione e di forma per le sue Suites e per le sue 
Partite, 1'Alhinoni e gia trasformato in tale misura e in tale maniera. 
Non ci restera che guardare con sempre maggiore considerazione a! 
nostro ormai ex dilettante veneto . 

II Minuetto della 6 a Sinfonia, dicevo, e un altro documento del 
rinnovato spirito musicale albinoniano. Immaginiamo che un ascol- 
tatore d'oggi oda, eseguita da un complesso quartettistico, questa frase: 
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le oltime 
batt ripe tuts tm'ot- 
piu bassa, ' 
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lion stenterebbe eerto, non conoscendone Fautore, ad attribuirle uno 
stile schiettamente mozartiano; e se poi udisse il seguito, Fattribu- 
zione gli sarebbe maggiormente avvalorata: 



B s 



Viol J 



Viol II 
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Questo Minuetto e di grande importanza per comprovare quanto 
dissi a proposito delFop. IX, quale precedente stilistico di queste Sin- 
fome: la consanguineita tra il tema di questo Minuetto e quello del- 
V Allegro finale del Concerto 6 op. IX (esem. n. 157) e di un'evidenza 
che non aramette dubbi. 

'Con Finciso marcato del Minuetto, contrasta in modo particolare 
il vago e pensoso incedere del Trio in fa mm. ; 




TAVOLA XI 

La prima pagina musicalc aulografa delia Sonata dedicala a Pisendel 
(Dresda, Landesbibliothek) 



TOMASO ALBINONT 



289 



Viol r 

Viol II 

Vtofc 
V. cello 




m 



1 



e? 



m 







IS Allegro finale e un'altra pagina ricca di element! quartettistici, 
i quali appaiono, ormai, come entita concrete e definitive di quella 
ecuola cui appartiene il Galuppi del Quarletti torrefranchiani. 

Prima di arrestarmi nelk mia analisi, voglio che chi mi legge 
ascolti e giudichi questo brano che tolgo dal Presto finale della 
quarta Sinfonia (batt. 16-25). La linea melodica, in questo caso fc 
quanto soprattutto ci colpisce e ci invita a meditare- Awertiamo il 
profumo caratteristico e in'tensamente italiano della danza sirumcn- 
tale, la quale da espressione classica e scolastica, anche se nobile, ^di- 
venta espressione veramente vivente, in cui fli riversa tutto lo spirito, 
fatto di esuberanza, di gaiezza e di spensieratezza, del nostro popolo. 
Non e piu Giga, anche se il ritmo ci porta a pensare a quel tipa di 
danza: ma piuttosto Tarantella nella quale sono gia in funzione le 
oaratteristiche cadenze napoletane: 
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E cio a mo' di smtesi. Non aggiungo altro. 
Quest o e FAlbinoni delle sei Sinfonie a quattro. 



SINTESI CRITICA 



In un secolo di tali e tante fermentazioni musical! come il Selte- 
cento, Fopera di un artista, per assumere forma propria ed ottenere 
un posto definitive nel easellario della storia, perche si stagli con con- 
torni precisi e ben delineati in una figura concreta, perche, insomnia, 
si imponga autorevolmente al giudizio dei posteri come prodotto par- 
ticolare di quel secolo; e necessario che essa opera sia generata da uno 
spirito in fermento anch'esso, ossia vero esponente della sua epoca 
storica. Ma in nessun altro secolo, per nessun'altra. arte, come nel 
Settecento per la musica, alPartista creatore si offre tanta dovizia di 
suggerimenti emotivi e intellettuali, tanta copia di sollecitazioni fan- 
tastiche, e, al contempo, tanti inviti alia meditazione. 

L'artista musico del Settecento sente, forse e solo come quello 
pittore del Quattrocento, Purgere della sua epoca, della sua societa; 
quelFurgere che si manifesta in lunghi brividi di febbre creativa, in 
complesse ed imperiose parentesi meditative; sente egli che i valori 
della vita della sua societa , sono valori, entita spiritual!, che si assom- 
mano, si moltiplicano, si riproducono, mediante formole e forme tau- 
sicali, siccome il pittore quattrocentesco sapeva con tutta chiarezza che, 
per la sua societa, la prospettiva o lo scorcio cui egli stava lavorando 
sarebbero stati un logico incontro, un necessario accoglimento spi- 
rituale. * 

Secolo fatto di antitesi, il Settecento; e, come tale, secolo di tor- 
mentati atteggiamenti filosofici politici e social!, di angolose e scabre 
sovrapposizioni panoramiche; nella cui smisurata apertura visiva, Foc- 
chio si perderebbe se non fosse un punto essenziale, riirovato per caso, 
a guidarlo per un itinerario improwisamente stabilito. E anche le 
manifestazioni dell'arte musicale settecentesca italiana, sono, come 
quelle del pensiero filosofico, politico ed economico, frutto di atteg* 
giamenti antitetici dello spirito creative del secolo. Ecco perche oggi 
la critica storica, seria ed onesta, vede nello strumentalismo settecen- 
tesco italiano il punto di arrivo e il punto di partenza di due fasi crea- 
tive; che vanno, la prima dal geniale e potente impressionismo gabrie- 
liano alFespressionismo romantico-vivaldiano, e la seconda dai nuovi 
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fantasmi galuppiani e saimnartiniani al einfonismo manDheimeriano 
prima e mozartiano poi. E tale critica, pero, non nascondera a se ed 
agli altri urta verita assiomatica : grand! sono stati, e grand! ci appaio- 
no oggi, nel Settecento, quei musicisti che, proprio come s'e detto, 
sono il risultato del piu profondi contrast! e delle piu marcate antitesi 
etiche ed estetiche del secolo. 

Secolo di grande disordine nell'ordine generale, il Settecento; ee- 
colo di rivoluzioni, di annientamenti di miti; secolo deirilluminismo 
capovolgitore : d'&ltra parte, secolo tradizionalista. Guardate a Rous- 
seau e a tutd gli altri enciclopedisti : abbracciano come santa la causa 
del melodrt-oima italiano, ligio ai voleri piu autocratic! della tradi- 
zione, e al con tempo preparano, prima con la teoria e poi con la ghi- 
gliottina, la strada ad un nuovo, rivoluzionato ordinamento sociale. 

Disordine nelFordine supremo anche in musica; tradizione, rivo- 
luzione, urto di miti classic! con atteggiamenti romantic! , ansie e tur- 
bament! fermentati in calori inattesi, calme inespressive, ombre e luci, 
vivacita ed irrequietezza di giuochi, imperturbabilita di pose severe 
e statiche. Irrazionale e razionale; realta e sogno; sacro e profane, fi 
questo tentare e provare, questo abbandonare per riprendere, questo 
accettare per rinnegare, questo legare in fascio forze di entita dispa- 
rate, questo accomunare ed affraternare stati d'animo divergent!, a 
determinare Favvento di un ordine, di quelPordine superiore che di- 
stingue* in ogni caso, il razionalismo settecentesco. 



In profondita ed in estensione abbiamo studiato la musica per 
strumenti delFAlbinoni, seguendolo lungo il suo lungo cammino di 
compositore, tra il 1694 (Senate a tre, op, I) e il 1735 (Sei sinfonie a 
quattro). Ed ecco ora, ad esame ultimato, si fa prepotente il bisogno 
di prospettare la definitiva figura dell'artista veneziano sullo scbermo 
della storia. Diro subito che egli resta un esempio unico, isolato, acu- 
tamente indicatore nella storia dello strumentalismo settecentesco; 
tanto diverse, nel suo complesso spirituale ed estetico, anche da co- 
loro che piu gli furono vicini come contemporaneita di lavoro, iden- 
tita di suggerimenti etnico- artistic!, per comune origine e sviluppo 
forxnativo: Benedetto Marcello e Antonio Vivaldi, 

Ma, a questo punto, mi domando : e il caso di collocare F Albinoni 
nell'orbita tracciata, con forza centripeta, dal Vivaldi in quel mede- 
simo periodo di lavoro? E puo il Nostro essere considerate, per awen- 
tura, un addentellato, tma filiazione, un portato di quell'altra graii- 
de figura di dilettante che e Benedetto Marcello, nobile veneziano, 
anch'egli agente entro quegli stessi limiti di tempo? Prima di rispon- 
dere a queste non semplici domande, e necessario non trascurare i 
seguenti punti. Sino ad oggi due potevano considerarsi i rappresen- 
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tanti tipici dello strumentalismo veneziano tra Legrenzi e Galuppi: 
Vivaldi e Marcello. Al Prete Rosso oggi si e venuto riconoscendo, e 
con quanta fatiea, tutto il merito che gli spetta; ormai egli fa parte 
della storia, nella quale occupa una chiara posizione, anche, se non 
ancora completamente definita (e cio potra essere allorche il Torre* 
franca avra esaurito 1'esame e speriamo, almeno, la pubblicazione 
parziale della voluminosa raceolta di Concert! inediti da lui rintrac- 
ciata e die attende la sua ora, e di cui un saggio luminoso e il Concerto 
in sol min. pubblicato dal Torrefranca stesso). 

Ma e questo un merito del iiostro secolo. Vivaldi, per tutto FOtto- 
cento non suscito forti echi nella letter atura critic a e storica. La sua 
voce non fu accolta. D'altra parte, cio non awenne per colpa del suo 
detrattore e satirico caricaturista Benedetto Marcello, il quale eHbe, 
per tutto il Settecento e per tutto il secolo successive, ammira'tori fa- 
natici. Bastera sfogliare Fenorme e bizzarra ed enciclopedica lettera- 
tura del XVIII secolo (e parlo di letteratura critica storica filosofica e 
pedagogica) per trovare il nome di questo <c dilettante e nobile vene- 
ziano corae quello del cc padre della moderna musica , del (c secon- 
do Palestrina (naturalmente si pensava al Marcello dei <c Salrai ). 
Ad ogni modo Vivaldi e Marcello hanno rappresentato sino ad oggi i 
due filoni, le matrici produttive piu o meno affioranti, epoca per epo- 
ca, della scuola veneziana, dunque la linea, Fessenza artistica di uno 
stile veneziano. 

Oggi un terzo elemento s'impone, e vuol essere affiancato a quel 
binomio; si costituisce e si -afferma un nuovo trinomio: Vivaldi-Albi- 
noni -Marcello. Intorno ad esso gravitano entita minori: Caldara, Bon- 
porti, Taglietti, Gentili, Alessandro Marcello. Parlo, s'intende, di mu- 
sicisti dei quali ho potuto saggiare, qua e la, opere e stile, 

Ed ora rispondo alle due domande che mi son fatte or e poco. 
Tra TAlbinoni e Marcello sono punti di contatto; ma, in verita, non 
di tale forza da consacrare una affinita stilistica e spirituale. I Coracer- 
ti a cinque, con oboe e senza oboe, del primo dilettante hanno in 
comune con 1'autore del Teatro alia Moda, j&sonomie tematiche, sche- 
nai % ritmici, procedimenti armonici, figurazioni contrappun'tistiche; 
originati tutti da una comune indole regionale. fe facile ritrovare nel 
Marcello, 1'eco di una melodia albinoniana; ma, secondo me, e que- 
sto ij resultato dello spiccatisBimo carattere etnico che ritroviamo nel- 
la musica strumentale veneziana di questo periodo; realta tanto evi 
dente, quanto, e forae piu, quella, che e stata oggetto di generale con- 
statazione, della scuola napoletana successiva. 

Tra Vivaldi e Albinoni, invece, abbiamo messo in luce tali e lan^ 
ti punti di reciproco riferimento, soprattutto formali, che si resfta per- 
plessi prima di trovare una risposta assennata alia seguente domanda: 
quale dei due agi tanto prepoter^temente sull'altro? Tale domanda 
ad esame appena iniziato delFopera albinoniana tai apparve sponta- 
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nea, ed era il corso delFanalisi, completa e particolare, di essa mi 
porta alle seguenti conclusion!: Vivaldi e il professionista , Albinoni 
e il dilettante ; <c professionista il Vivaldi per distinguerlo dal 
<r dilettante Albinoni: pertanto i due termini vanno sempre intesi 
nel sense settecentesco che loro abbiamo assegnato sin dalle prime 
pagine di questo lavoro. Che se dovessimo adoperare il termine nel 
senso moderno, esso verrebbe usato assai poco a proposito: Vivaldi e 
troppo rivoluzionario, arrischiando persino il dilettantismo, per es- 
ser detto professionista . Ambedue veneziani, nascono a pochi anni 
di distanza Tuno dall'altro; (Vivaldi nel '69, Albinoni nel '71) la loro 
formazione awiene parallelamente e contemporaneamente; azzardato 
quindi sarebbe voler stabilire quale dei due abbia influito sull'altro. 
A me pare, semmai, piu logica la derivazione di entrambe i due stru- 
mentalisti da una fonte comune (Venezia-Legrenzi). Essi costituisco- 
no, sul nascere, un unico corso che, subito, si divide in due rami prin- 
cipali; Puno (Vivaldi) ha sortito un percorso piu variato, piu tortuo- 
so, piu capriccioso e, al tempo s'tesso, piu veloce e piu pittoresco, fat- 
to di piccole rapide, di larghe e spazianti conche, di allargamenti e di 
stringimenti della valle tra cui scorre; 1'altro (Albinoni) ha un alveo 
piu uniforme, forse piu maestoso e gonfio d'acque, rettilineo in gran 
parte, tuttavia dotato di anse improwise che schiudono alia vista pa- 
norami impensati; e appunto perche impreveduti, reffetto del con- 
trasto ci meraviglia e ci commuove, forse piu della continuita variata 
e colorita del Vivaldi. Tutte e due le valli sono ubertose e fertili; anzi 
puo dirsi che sia la fertilita di una stessa plaga, di una stessa zona sto- 
rica; che Vivaldi (e con tale paragone settecentescamente arteaghiano 
ho voluto significare appunto questo) e rartista creatore per eccel- 
lenza di essenze e di forme musicali piu piene di improwisazione ma 
di una intensita di vita eccezionale; Albinoni sta invece in bilico su 
una posizione di tradizionalista e di rivoluzionario. ft 1'assertore del 
contrappunto : inteso non solo come saggio di abilita di scrittore, ed in 
quanto corretto coordinatore di segni musicali, ma, anzi tutto, come 
interpretazione ed esplioazione soggettiva di una forma e di una for- 
mola. Questa pratica non lo distoglie, tuttavia, dalle forti emozioni 
musicali suscitate in lui daH'istinto creatore, e dai piu mobili fanta- 
smi, si che le sue composizioni sono, talora, fermi e statici, ma cor- 
retti, racconti, pieni di ispirazione, e altre volte, invece, variati, colo- 
riti e mutevoli episodi. 

Ed e a questo punto che, logicamente, si innesta la precedente 
conclusione, alia quale e pervenuta la piu recente valutazione critica 
delle caratteristiche dello spirito creative settecentesco, per fonnulare 
il seguente corollario, altrettanto logico e necessario per una defini- 
tiva dimostrazione della personalita albinoniana : FAlbinoni e un vero 
soggetto settecentesco. La sua arte strumentale e il risultato vivo ed* 
agente di tan'ti intimi e antitetici proeessi emotivi, fantastici, intel- 
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lettuali, stilistici. Quando si pensi alFAlbinoni delle Sonate a tre op. I 
(1694) e a quanto abbiamo in esse ritrovato; quando, cioe, si fissi un 
solo istante Fattenzione critica sugli element! contraddittorii che, in 
embrione, risultano in quest'opera: quadratura corelliana (contrap- 
punto stretto, severita di procedimenti narrativi) e, insieme, attitudi- 
ne al contrasto emotivo piu vivo, piu romantico; quando si consider! 
lo stacco e il contrasto, nor^solo formali ma in primo luogo etici, che 
uniscono i Concerti e le Sonate a cinque delFop. II, in un tutto si 
armonico e ordinato; quando si mediti, insomnia, su quelli che sono 
i ristdtati della complessiva opera strumentale albinoniana, e su quelli 
che sono stati gli stadii emotivi per i quali spirito e fantasia sono 
passati dalle Sonate a tre op. I alle Sei sinfonie a qiiattro (1694-1735); 
non si potra negare che FAlbinoni e forse tra i piu tipici strumenta- 
listi settecenteschi e non solo tra quelli di transizione; vero uomo del 
suo secolo, piu del Marcello e, sotto certo aspetto, piu del Vivaldi. II 
primo, il <c nobile dilettante , non subisce, nel corso della sua car- 
riera, tanti categorici imperativi contrastanti (necessita psicologiche 
di un carattere meno vibratile) quanti, invece, ne subisce il cc borghese 
dilettante ; il secondo, il professionista Vivaldi, e esso stesso, in que- 
sto senso, dissimile dalFAlbinoni. In tutta la sua enorme produzione 
strumentale, sino ad oggi conosciuta, fatta di opere numerate e non 
numerate, partendo dalle pagine giovanili per giungere a quelle del- 
la sua piu plena maturita stilistica, ritroviamo invero i segni di si co- 
centi palpitanti alternative spirituali; tuttavia non sono esse sin dal 
loro primo presentarsi cosi evidenti marcate ed essenziali quali appaio- 
no invece nelle primissime musiehe albinoniane per strumen'ti. Supe- 
rato e FAlbinoni invece dal Prete Rosso nella frequenza delle emozioni 
che ormai, dopo i recenti accertamenti torrefranchiani, sono da definir- 
si romantiche, nella loro durata, continuita e coerenza. Non vi son dub- 
bi in proposito. Cio che sorprende poi, secondo le recenti dimostra- 
zioni dello stesso storico, e che questo fermentare romantico si sia 
acquetato in un quarto stile di dichiarata sostanza mozartiana: un 
Mozart, s'intende, avanti lettera. Ma anche FAlbinoni, se denota di 
essere legatissimo alia tradizione in tanta parte della sua produzione 
strumentale, in molti altri luoghi, al contrario, svela di essere piu 
avanti di tutti in quanto ad illuminazioni improwise del futuro. 

Egli ubbidisce alia ragione e alFistinto. Gli nasce dalla prima la 
volonta di studiare e di assimilare dagli antichi e piu autorevoli esem- 
pii; nonche il rispetto per le forme solide ben costruite e squadrate, 
seppur convenzionali, pregne di calcoli architettonici perfettamen'te 
'risolti; dalFistinto gli viene lo slancio verso qualcosa dl assolutamen- 
te nuovo che egli non ancora intende in tutta la sua portala storica, 
ma da cui e allettato e tentato ogni volta la sua ragione e stanca di 
comandare e lascia libero sfogo alle emozioni che appunto il suo istin- 
to accoglie e manifesta con liberalita di accenti. E ritorno, per esem-* 
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e^ alFop. I: si ricordera come Fuso di determinate tonalita in 
nimore, quasi del tutto inusitate nel 1694, degli Adagio, (fa min. fra 
tutte), provocava, dopo il denso e complesso incedere del contrap- 
punto fugato negli Allegro, un vero e proprio abbandono del senti- 
mento, quasi rilassamento spirituale, riducendo la precedente aecesa 
atmosfera a un velo come di nube lontana e vagante. A ribadire la 
posizione tipica del Nostro, tra tutti gli strumentalisti a lui contem- 
poranei, servono particolarmente, tra ogni altra testimonianza, le con- 
olusioni cui sono arrivato dopo Fesame totale delFop. II, con i siaoi 
Concerti e Senate a cinque, contemporanea, o quasi, delFop. L Infatti 
vi si attua un piano ardito: Faccostamento formale ed etieo della So- 
nata in stile polifonico, al Concerto in stile omoritmico (Sonata 1% 
IV tempo, Sonata 3% IV tempo, Sonata 5% I tempo, Sona'ta 6% IV 
tempo), nienfre, con tutta disinvoltura, lo stile strettamente polifonico 
della Sonata a cinque seguita a mantenersi nel suo orizzontalismo piu 
serupoloso. 

Le Sonatc per violino e basso continuo sono altri document! pro- 
batiri clie depongono in questo senso; tanto che dall'analisi delle opp. 
IV e VI (1704-1711), nonche dallo studio delle Sonate della Raccolta 
J. Roger (1718), sono risultati, accanto a stilizzati ed arcaici atteg- 
gianienti strumentali, addirittura accenni diretti al virtuosismo ro- 
mantico paganiniano (Sonata 2% op. IV). 

In im medesimo periodo di lavoro, TAlbinoni pensa e scrive le 
sue due ultime opere contrassegnate da numeri: TVIII e la IX (1722 
circa), Ed e questo un esempio piu unico che raro, nella storia dello 
strumentalismo italiano, per la sua riccliezza di element! coniraddit- 
tori oltremodo istruttivi ai fini della complessita emotiva ed intellet- 
tuale di un artista creatore. L'op. VIII, coi suoi Canoni fugati, e Ful- 
timo tribute della scolastica e delFaccademia alia tradizione; Fop. IX 
coi suoi Concert! con e senza oboe e la definitiva, piu completa e va- 
sta accettazione, nello strumentalismo italiano settecentesco, dei valo- 
ri concertistici intesi come rinnovamento di valori musicali nell'orbita 
della totale attivita dello spirito artistico e sociale di quel secolo. Ma 
Top. VIII sta a denotare, oltre tutto, che TAlbinoni, mentre con un oc- 
chio guarda al futuro, con Faltro e sempre intento al passato; eppure 
quest'occhio, forse involontariamente, (e qui sta il reale valore delPat- 
teggiamento) interpreta a suo modo, owero non sempre obbedisce ai 
comandi della ragione; intendo riferirmi a quei tali Canoni delle So- 
nate 5 a e 6 a nei quali tutto senso tonale, impian'to tematico, afflato 
generale depone in favore della nostra tesi: FAlbinoni e il piu tor- 
mentato, in senso artistico, di tutti i musicisti a lui contemporanei; e 
quindi piu di tutti frutto del suo secolo e della sua societa. 

Ma non va dimenticato FAlbinoni melodrammista; tener presen- 
te che egli esordisce in uno stesso anno, 1694, e come strumentalista 
e come operista; che cioe egli, sin da principio, non sa separare le due 
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attivita. Per restare nel Veneto, Bonporti non si occupa di teatro li- 
rico, Marcello ne meno, Vivaldi giunge alle scene nel 1713 dopo circa 
vent'anni di intense lavoro strumentale. Cosa deduciamo da queste eon- 
siderazioni? Un'altra prova della particolare indole del violinista Al- 
binoni che, fino dai suoi primi anni di lavoro, nulla lascia di inten- 
tato, ma tutto vuol conoscere in un generoso impeto di vita. E si badi 
che le testimonianze dei contemporanei lo consegnano alia storia come 
fortunatissimo serittore per le scene liriche appunto per una sua (c fa- 
cile e popolare inventiva . Pecca'to non conoscere questo Albinoni, 
FAlbinoni operista; certamente avrebbe egli potuto servire ad avva- 
lorare il nostro giudizio. II quale, tuttavia, resta confermato dal fatto 
in se e per se: dalFessere egli melodrammista, dall'aver egli, cioe, 
coltivato anclie questo genere che piu sta a significare Fattaceamento 
alia tradizione. 

Spazia, con larghezza d'ali, FAlbinoni veneziano, sugli orizzonli 
'musioali del Settecento. Austeramente composto e dignitoso, si libra in 
voli discendenti e ascendent!; servendosi dei primi per ricercare in 
terra il cibo quotidiano onde rinnovare sostentamen'to alle sue forze 
che lo portino poi su, in alto, verso piii eccelse vette da dove scrutare 
con occhi sensibilissimi le estreme lontananze. In terra e la sos'tanza, 
e la fonte sicura rigeneratrice; sostanza corelliana; la realta. E su, 
verso Falto, e Fignoto, e Fintentato, Fanelante ricerca di cose mai 
viste, di spettacoli lontani, tanto lontani, pieni di mistero e di ten- 
tazione romantica. 

Rivoluzionario non e FAlbinoni, nel senso piu complete del ter- 
mine; non lo e perche a lui e manoata appunto la forza e Fimpulso 
di una sola idea fondamentale. Molte sono invece le sue intime rivo- 
luzioni ed evoluzioni che possiamo identificare nei contrasti stilistici 
delle sue opere strumentali. Egli e Fartista che porta seco molteplici 
germi fecondatori capaci di riprodursi in numero e in potenza tali da 
generare la v^ra idea nuova, in una rivoluzione dello spirito e della 
fantasia. 

E non manco la rivoluzione; e complete fu la sua missione. Al- 
F Albinoni tocca un posto ideale nella storia di questo rivolgimento ; 
la sua arte ne fu decisamente il prodromo etico ed estetico. Un anti- 
cipatore, un preparatore egli resta e tale lo accogliamo, oggi, ad esa- 
me ultimate e definitive della sua nobile opera, storicamente tan'te 
preziosa. 

Genova, 1943. 
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ATTO DI NASCITA DI TOMASO ALBINONI 



Parrocchia di San Marco. 

Nascite di San Moise; Reg. 7, carte 59. 

Tomaso Zuanne fio del Signer Antonio Albinoni oartoler, del Si- 
gnor Tomaso, et la Signora Lucretia sua consorte nato li 8 det'to. Com- 
padre 1'Ecc.mo Signor Francesco Cima medico del signor Zorzi, del- 
la Contra di San Barnaba, -et fu -battezzato da me P. Hippolito Gra- 
voni Diacono Titolare. ^ 

Adi 14 Zugno 1671 



TESTAMENTO DI ANTONIO ALBINONI 
VERGATO IL 16 NOV. 1705 



Venezia. R. Archivio di Stato. Testament!. B. 624. 

Laus Dei adi 16 novembre 1705. Venetia. 



Conoscendo io Antonio Albinoni quodam Tomaso, cartoler al se- 
gno del Diamante, che chi e nato in questo mondo, deve finalmente 
morire, onde essendo certa la morte, et incerta Fhora di quella, ho 
rissolto per non lasciare le cose mie inordinate, et accio che doppo 
la mia morte non naschino sconcerti tra li miei figlioK disponer di 
quelle sostanze, ed efetti, che da Sua Divina Maesta mi sono state per 
sua infinita misericordia somministrate, e col mezo de miei sudori, e 
fatiche acquistate, a questo fine dunque ho fatto da persona mia con- 
fidente scriver il presente mio testamento, et ultime volonta, perche 
sottoscritto di mio pugno e presentato in mano di pubblico nodaro, 
seguita la mia morte sia pontualmente eseqizito. 

Primieramente raccomando Fanima mia etc 

(omissis) 

Voglio seguita la mia morte esaer sepolto nella Sacrestia della Chie- 
ea dell'Ascensione, et fata una busa sij posto il mio cadavere in una 
cassa di larese, supplicando li Signori Governatori et Guardiani di det- 
ta Scola farmi questa gratia per li miei benemeriti, et caso non voles- 
sero farmi questa, voglio che dall'infrascritto mio commiasario sij fat- 
to alia Scola stessa quel regalo che stimera piii proprio. 

Ordino et espressamente voglio che avanti il mio corpo sij sepol- 
to mi siino fatte cellebrare nella detta Chiesa dell'Ascensione messe 
n. 100 e nella Chiesa della mia contrada altre messe n. 50. E piu per 
il corso d'anni dodeci mi siano fatte celebrare dalli infrascritti miei 
heredi nella Chiesa predetta dell'Aacensione una messa quotidiana in 
suffragio deH'aniina mia, confidando nella divina misericordia che col 
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mezo delli sopradetti sacrificij quotidiani nel corso d'anni dodeci so- 
pradetti mi restino rimesse le mie colpe, e questo lo faccio per non 
obligar li miei heredi ad investitura di mansion aria, ma ben intendo 
che resti obligata tutta la mia heredita alia celebratione delle sopra- 
dette messe per detto tempo d'anni dodeci, quali spirati resti la me- 
desima liber a da detto obbligo. 

Mi ritrovo ancora una figliola nubile nominata Catina, a questa 
voglio che del eorpo del mio residuo li sia dato dalli miei heredi o 
commissario per conto di una dote ducati cinquernille corren'ti, cioe 
ducati quattro mille in contanti e ducati mille in tanti mobili, haven- 
do cosi all'altre mie due figliole maritate data la sua dote in simil 
summa, come da loro contratti, cosi che con la dote ad ogni una di 
esse costituita non possino pretender altro dalla mia eredita ne di 
paterno, ne di materno. 

Et perche potrebbe essere che seguita la mia morte subito non 
capitasse occasione di accompagnarsi Catina mia figliuola, voglio che 
li sopradetti ducati 4000 de contanti che li lascio li sijno investiti, per- 
che il capitale et pro resti a sua libera dispositione, ma li ducati mil- 
le de mobili li sijno con&egnati al tempo del suo maritar, o monacar, 

Item lascio alle sopradette tre mie figliole, Anzoleta, Giustine et 
Catina ducati vinticinque per cadauna in segno d'amore per una vol- 
ta tanto, accio preghino Sua Divina Maesta per Fanima mia, e della 
qui Sig.ra Anzola Pasineta nostra benefatrice, 

Item lascio per raggion di legato a Tomaso mio figliolo la sola 
totegha a S. Moise, della quale al presente mi servo per raspar car- 
te, e che gia tempo era abitata d'Almoro Costa per ducati trenta, con- 
ditionata pero dopo di lui ne suoi figliuoli maschi, e descendenti ma^- 
gchi di Zuanne e Domenego altri miei figlioli, e cio non ostante la 
donatione da me fatta della detta botegha a tutti li detti miei figlioli, 
cosiche se intendessero Zuanne et Domenego suoi fratelli haver atio- 
ne sopra deta botega, doverano risarcir deto Tomaso di quanto lo 
spogliassero. 

Item lascio per raggion di legato a Zuanne e Domenego miei fi- 
glioli la casa et boteghe da me habitate in contra di San Moise, esclu- 
sa quella lascio a Tomaso, con tutti gli oblighi che sopra quelle s'at- 
trovano non volendo che in detta casa e boteghe habbi alcuna inge- 
renza, ne pretesa Tomaso altro mio figliolo. 

Et perche desidero et e mia ferma volonta che la casa et^boteghe 
sopradette restino sempre nelli detti due miei figlioli maschi, voglio 
et ordino che la medesima casa et boteghe siano prima godute da det- 
ti due miei figlioli Zuanne e Domenego, dopo di loro da loro figlioli 
maschi, e poi da descendenti loro maschi in infinito sino ne sarano, 
<escluse sempre et in ogni caso le femine, non potendo alcuno di essi 
ne vender, ne impegnar le medeme, ma goderle durante le loro vite, 
NC non vi essendo piii discendenti maschi da detti due miei figlioli, da 
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loro figiioli et da dependent! loro maschi, In tal caso suecedino li di- 
scendenti maschi di Tomaso altro mio figliolo, et vadi di niabchio in 
maschio sino ne sarano in perpetuo, cosi Fultimo discendentc maschio 
de Ca* Albinoni descendente da detti miei figlioli possi della easa e 
boteghe predette disponere, ne in altro caso alcuno possi disponere 
se non Fultimo maschio snperstite de (V Albinoni come sopra de- 
H'endente da detti miei figlioli. 

Diohiaro pero, die Tomaso mio figiiolo, sua nioglie, ne suoi fi- 
glioli non possino niai liabitare nella mia casa ne di Venetia, ne di 
Villa con Faltri miei figlioli, se non quando detti miei figlioli e suoi 
fratelli accousentis.sero volontariamente, che cosi poi volendo faccino 
queilo ehe ad essi parera pin proprio, che in cio li lascio in liberta* 

Item laseio a tutte le serve, garzoni et lavoranti che S'attroveran- 
no al mio ser\ T izio al tempo della mia morte, ducati cinque per cadau- 
no per una volta tanto accio preghino il Signor Iddio per Fanima mia 
** della quondam Signor a Anzola Pasineta. 

Item lascio a tutte le raistre che al tempo della mia morte lavore- 
ranno nella mia botegha mezo ducato per una volta tanto accio pre- 
ghino il Signor Iddio per fanima mia et della quondam Signora An- 
zola Pasineta. 

Eredi miei universali et residuali di tutti e cadaun altri miei beni, 
naobili, stabili, raggioni, atUoni, erediti et d'ogni altra cosa a me spe't- 
tante e pertinente instituisco e lascio li sopradetti tre miei figlioli 
Tomaso, Zuanne, e Domenego Albinoni egualmente liberi patroni 
del tutto. Pregandoli instantemente far cellebrar piu sacrificij che 
potrano per Tanima della quondam Signora Anzola Pasineta et suoi 
defonti, havendo dalla medema ricepiito quelli beneficij che loro san-* 
no, e percio li prego in ricompensa di questa gratitudine. 

Et perche voglio che sij continuato il mio negotio di cartoler vo- 
glio et ordino che nel inedemo negotio si debbi impiegar et assister il 
detto Zuanne mio figiiolo con la sopraintendenza de Domenego suo 
fratello, senza che Tomaso habbi ingerenza alcuna, solo che di con- 
seguit la sti& t^rza porzione d*utili dal medemo negotio provenienti^ 
cne li dovera esser corrisposta dalli sopradetti Zuanne et Domenego. 

E caso che detto Zuanne non volesse assister al detto negotio, et 
impiego, in tal caso debbi assister Tomaso altro mio figiiolo, ma con 
la sopraintendenza del detto Domenego altro mio figiiolo et suo fra- 
tello, dovendo in tal caso conseguir et ricevere detto Zuanne la sua 
terza portioiie d'utili dalli detti Domenego et Tomaso. 

Et perche ogni uno habbi la sua iritiera portione di utili, dovera 
ogn'anno farsi il bilanzo, e se ale uno de ? miei figlioli volesse escor- 
porar dal mio negotio de cartoler la sua portione de capitale, in tal 
caso, queilo sara all'assistenza del medemo negotio, dovera esborsar 
Tequivalente del capitale a qnello che la ricercasse^ spettante a ducati 
mille alFantio, sempre pero fornito i! Carnevale sino alFintiero del 
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*uo havere di capitale che li potesse aspettare, ne d'altro in questo 
tempo sia tenuto senza corrisponsione alcuna d*utili del capitale, che 
di sua raggione reslasse, spettante a quello che Fhavesse ricercato, 
intendendosi escluso a fatto dal detto negotio, ma solo creditor del 
capital da conseguir a ducati mille alFanno skTalFintiero del suo 
avere, 

Diehiaro, che se per accidente, che non credo, Zuanne mio figlio- 

10 non si governasse con prudenza, cosi che o giocasse, o consumasse 

11 capitali da me lasciatili, in tal caso voglio, che Donionego mio fi- 
gliolo come mio Commissario habbi tutta la sopraintendenza, e possi 
consegnar al detto Zuanne la sua portione di capitale a duoati mille 
all' anno come sopra fornito il Carnevale, et coal di anno in anno sino 
all'intiero senz'utile di sorte alcuna per il capitale che restasse di sua 
* aggione, et escluderlo dal negotio rnedemo, supplicandoli tuiti detti 
miei figlioli a star uniti, amarsi, et a ricordarsi il timor de Dio, che 
cosi facendo mai periranno, et augmenterano le loro fortune, a' quali 
li lascio la mia beneditione. 

Aggiungo e dichiaro che se al tempo della mia morte non s'attro- 
vasse capitale sufficiente nel mio negotio di cartoler che ogn'uno de 
detti miei figlioli debbi poner il suo terzo per quello accrescer alia 
summa, che sara sufficiente per ricavarne quelFutile che ad ogn\tno 
possi coadiuvare, e caso alcuno de detti miei figlioli non volesse po- 
ner il suo terzo, in tal caso sij in liberta del mio Commissario di con- 
segnarli la sua terza portione di quello si attrovasse a raggion de du- 
cati mille alPanno senza utili di sorte alcuna al fine del Caruevale 
come ho detto di sopra, et escluderlo dal negotio medemo. 

Commissario et essecutore del presente mio testamento et disposi- 
tione lascio et instituisco Domenego mio figliolo, quale prego d'assi- 
ster con quell' amore fraterno che e suo proprio non volendo per 
espresso che sij tenuto de quanto operera render conto di sorte alcuna 
a chi si sij conoscendolo di certa iritegrita et conscienza, et questo e 
il mio testamento, et ultima volonta a laude di Sua Divina Maesta. 

Voglio che sij subito mandate un religioso di buoni costumi a ri- 
cever il perdono d'Assisi per Panima mia et facta dir dietro le mura 
de Roma a S. Lorenzo la messa privilegiata per ranima mia, come 
pure fatta cellebrare la messa di S. Veneranda al primo lunedi dopo 
la mia morte. 

lo Antonio Albinoni afermo quanto di sopra proprio si contiene. 
Die mercurij 23 mensis Januarij 1708. M. V. 

Publicatum fuit stante morte testatoris viso cadavere ad 
tiam. DD. Thomasi, Dominici et lohannis Albinoni. 



STATO LIBERO DI MARGHERITA RIMONDI 
MOGLIE DI TOMASO ALBINONI 



Curia Patriarcale di Venezia. Stato libero del 1705. 



Margherita Rimondi di Francesco Veronese d'anni 21. 
Tester Molin da San Gregorio. 

* Don Biffi Maestro di Cappella di San Marco* 



ATTI DI NASCITA DEI SEI FIGLIUOLI DI TOMASO ALBINON! 



Parrocchia di S. Trovaso, dai registri del battesimi. 
Reg. n. 6, carte 293. 

Adi 27 marzo 1707 

Antonio Francesco figlio del Sig. Tomaso Albinoni la niadre la 
Signora Margarita (sua consorte) nato li 22 detto compare alia Fon- 
te fu il N. H. Ser Almoro Dolfin fu de Mr. Lunardo Proc. di Contra 
nostra, Comare levatrice la Sig.ra Anna Maria Belli di Contra di San 
Paolo. Battezzo il Rev. Sig. D. Lorenzo Slatcovich, secondo titolato 
in S. Toma de licentia Parochi. 



Parrocchia di S. Trovaso, dai registri dei battesimi. 
Reg, n. 6, carte 317. 

Adi 20 novembre 1708. 

Zuanne Antonio figlio del Sig. Tomaso Albinoni del Sig. Antonio, 
la madre la Sig.ra Margarita (sua legittima consorte) nacqne li 11 del- 
to. Compare alia Fonte fu il Sig. Marchese Francesco Gerolamo Cre- 
vena, milanese del quondam Francesco Gerolamo di Contra di Santa 
Croce. Levatrice la Belli di Contra di San Polo. Battezzo P. Giovant 
Rattista Guarnieri Diacono Titolato di Chiesa de licentia Parochi. 



Parrocchia di San Trovaso, dai registri dei batteeimi. 
Registro n. 6, carte 366. 

Adi 5 aprile 1712 

Lugrecia Antonia figlia del Sig. Tomaso Albinoni quondam An- 
tonio, la madre la Sig.ra Margarita (sua legittima consorte) nata li 29 
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raarzo 1712. Compare alk Fonte !u il N. H. Ser Limardo Dolfin de 
Set Almoro di Contra nostra. Levatrice la Sig.ra Anna Maria Belli 
di Contra di San Polo. Battezzo il Sig. Pievan Guarnieri 2.o. 



Parrocchia di San Trovaso, dai registri dei Battesimi. 
Registro n. 7, carte 6. 

Adi 12 luglio 1713 



Maria figlia del Sig. Tomaso Albinoni quondam An- 
tonio^ la madre la Sig.ra Margarita (sua legittima consorte) nata li 5 
detto. Compare alia Fonte fu il N, H f Ser Zuanne Basadonna fu di 
M.r Gerolamo Proc.r di Contra nostra. Allevatrice la Furiana di Con- 
tra di San Polo. Battezzo il Signer Pievan Guarnieri 2.o. 



Parrocchia di San Trovaso, dai registri dei BattesimL 
Registro n, 7, carte 59. 

Adi 8 ottobre 1716 

Michel Gerolamo figlio del Sig.r Tomaso Albinoni quondam An- 
tonio, e della Sig*ra Margarita Raimondi quondam Francesco (sua le- 
gitima consorte) nato li 29 detto. Compare alia Fonte fu il N. H. Ser 
Zuanne Civran fu de Ser Piero di Contra di San Giovanni Grisostomo. 
Allevatrice la Sig.ra Anzola Armani di Contra di Safi Silvestro. Bat- 
tezzo il Sig. Pievan Guarnieri 2.o. 



Parrocchia di San Trovaso, dai registri dei battesimi. 
Registro n. 7, carte 82. 

Adi 28 giugno 1718 

t Francesca Antonia figlia del Clar.mo Sig. Tomaso Albinoni quon- 
dam Antonio, k madre la Clar.ma Sig.ra Margarita Rimondi quon- 
dam Francesco sua legittima consorte, nata li 12 detto. Compare alia 
Fonte fu il N. H. Ser Lunardo Dolfin de jSer Almoro di Contra nostra. 
Allevatrice la Sig.ra Anzola Armano di Contra di San Silvestro. Bat- 
il Sig. Pievan Guarnieri 2.o. 



DENUNCIA DEL DOMICILIO OELLA FAMIGLIA ALBINONl 



1712 Caseggiato San Trovaso. 

N. 294 Borgo dalla parle delli Eremiti sopra la fondamenta 
Ca Morosini. 



Casa del Signor Pietro Boldrini affittata al Signor Tomaso Albi- 
noni per dijcati SO correnti, come da affittanza 1 luglio 1705 con. orto 
per uso. 



NOTIFICHE AI DIECI SAVIJ DEI BENI DEI TRE FRATELLI 

ALBINONI IN OCCASIONS DELLA REDECIMA * 

(1712 - 21 maggio) 



R. Archivio di State. Savij alle Decime. B. 293. 

1712 - 21 maggio 



111. mi, Ecc.mi Signori Dieci Savij. 

In essectition della parte delFEcc.mo Senate do in notta io To- 
maso Albinoni quondam Antonio, una botegha posta in Frezzaria di 
peruchier, tenuta ad affitto da D. Luca Negri perucliier, e paga d'af- 
fitto ducati vinticinque all'anno, val due. 25. 

Io Tomaso Albinoni affermo quanto di sopra, abito a San Trovaso* 



Venezia. R. Archivio di Stato. Savij alle Decime. B. 280. 

1712 - 21 maggio 



Ill.mi et Ecc.mi Signori Dieci Savij sopra le Decime. 

In obbedienza della Parte delFEcc.mo Senato per la nova rede- 
cima, io Zuanne Albinoni quondam Antonio, do in notta li miei po- 
chi beni tocatomi per le divisioni con miei fratelli. 

Venetia; in Contra di San Moise in Frazzaria, portion di casa cioe 
primo soler con bottega sotto la medesima da cartoler alPinsegna del 
Diamante, il tutto serve per mio uso et habit atione. 

Io Zuanne Albinoni affermo. 
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Venezia. R. Arcbivio di Stato. Savij alle Decime. B. 280. 

1712 - 21 maggio 



HI. mo et Ecc.mi SIgnori Dieci Savij. 

In eseeutioni della parte delFEce. Senato in niateria di dar in 
nota li beni, do in notta io D.r Domenico Albinoni quondam Antonio 
li qui sottoscritti beni. 

La meta d'una casa cioe il soler di sopra posto in Contra di San 
Moise in Frezzaria, la quale tengo per proprio uso. 

Item una botegha da sartor sotto detta casa tenuta ad affitto da 
Antonio Sabini e Zuanne Scolari per ducati vinticinque all'anno, 

Io D.r Domenico Albinoni affermo quanto di sopra et babito * 
San Moise. 



Venezia. R. Archivio di Stato. Savij alle Decime. B. 280. N. 456. 

1712 - 21 maggio 



Ill.mi et Ecc.mi Signori Dieci Savij. 

In essecution della Parte delFEcc.mo Senato do in nota io Domc- 
nigo Albinoni per nome mio et fratelli li qui sottoscritti beni che sono 
pro indivisi. 

In Villa di Pratto, territorio del Friuli, una possession tenuta alia 
parte con Marco e Zuanne fratelli corperadi detti dalla Granda deHa 
quale caviamo un anno per Faltro: 

Formento stara dodeci circa. 

Sorgo turco stara quatro circa. 

Segala stara due ciroa. 

Vena stara una circa. 

Sorgo rosso stara quatro circa. 

Miglio stara due circa. 

Item in detta villa una casa dominical, e casa colonicha, orto e 
brollo di tavole due circa, quali teniamo per nostro uso. 

Dei quali si paga d'aggravio alPanno ducati dieci al Rev. Trie- 
ste da Pordenon. 

Io D.r Domenico Albinoni per nome mio e fratelli affermo qnan- 
to di aopra et habito a S. Moise. 



VQLTURA DI PROPRIETA DELLA SOSTANZA ALBINONI (1) 



Venezia. Archivio di Stato. 

Dieci Savij sopra le Decime in Rialto, 



Traslato reg. 1304 c. 188. 

Laus Deo 1721 9 agosto. 

Per Zorzi Stamatello qm, Stamati deve dare a Eccellen'te Dome- 
nico Albinoni qm. Antonio ducati 9,6 per decima, e sono per la casa 
soler di sopra a San Moise per uso... Altra casa con bottega a San 
Moise... item una bottega da sartor sotto detta casa descritti nella 
conditione San Marco N. 455. 



Per detto a Eccellente Domenico e fratelli Albinoni qm. Antonio: 
tutta la proprieta descritta nella conditione San Marco N. 456* 



Per detto a Tomaao Albinoni qm. Antonio la bottega a San Moi- 
descritta nella conditione Ossoduro 474. 



(1) Per debit! contratti dal padre Antonio, i figli dovettero, in virtu di atto 

notarile, (Tra?lato-Vohura di proprieta) cedere. tutta la proprieta die ebbero in 

sredita dal padre stesso con testamento del 1705. Sicche mentre il 1712 denunciano 

propri rispettivi e in comune beni, il 1721 ognuno cedette la propria parte, ri- 

nanendo cosi come prima, cioe senza alcuna proprieta. 



TOMASO ALBINON! 



Archivio di Stato Venezia. R. . Atti notaio Boidini B. 22. 

28 luglio 1721 



Dovendo i fratelli Domenico e Tomaso Albinoni quondam To- 
uaaso render sodisfatto esso Sig. Zorzi Stamatello delli ducati 6895:23, 
resto di suo credito, in ordine al sopra accordato e per esecuzlone del- 
le sentenze, atti e spazzi sopradetti, costituiti personalmente alia pre- 
senza di me Notaio e testitnonij infrascritti, con quel miglior modo 
che possono per essi, eredi e successor! loro, simul et in solidum, dan- 
no, cedono, liber amente rinonciano et 111 pagamento assegnano alFan- 
tedetto Sig. Zorzi Stamatello, quondam Stamati, qui presente, stipu- 
lante, accettante et in pagamento ricevente per*esso, suoi eredi e suc- 
cessor! : 

un stabile dominicaie in due solari, posto in questa cilia in Frez- 
zaria, nella Contra di S. Moise, il solaro di sotto preaentemeate tenu- 
to ad affitto da D. Andrea Modoto, che da quello paga due. 70 alFan- 
no da L. 6:4; et il solaro di sopra ora abitato dalFJScc. Domenico Al- 
binoni, calcolato aneh'esso due. 70 d'affitto annui; 

item una bottega sotto delta casa dominicaie, affittata a Giacomo 
Valvasoni sartor, che di quella annuabnente paga ducati 32; 

item altra bottega contigua affittata a D. Sebastiano Burotti dal- 
TAcque per ducati 47 alFanno; 

item un'altra bottega vicina al detto stabile dominical affittata 
a Maria e Marco fratelli Moro per due. 50 annui. ^ 



Cosi che detto Sig. Stamatello et eredi auoi decreto che in per- 
petuo del stabile dominicaie in due solari e botteghe an'tedette ne sia 
dal giorno d'oggi in avenire libero et assoluto padrone. 

Nodaro: Boidini, 

Testimonij: Nicolao M. Arduini quondam S. Ricardi et D. Gaie- 
tano- Martinelli quondam S. lacomo. 



ATTO DI MORTB DI MARGHERITA ALBINONI-RIMONDI 



Parroecbia di San Trovaao. 

Dai regietri del morti 1699-1721 Reg. 6 carte 306. 

Adi 22 agosto 1721 

La Signer a Malgarita Rimondi consorte del Signer Tomaso Albi 
noui d'anni 37 in circa da febre et infiammatione negli intestini giorn 
due. Medici l*Eccellente Dolgiola e Zorbina. La fara seppellir il su 
detto sno marito con il Capitolo. 



ATTI DI MORTE DI TOMASO ALBINONI 



Venezia. R. Archivio di State. 

Proweditori alia Sanita. 
Necrologi. Anno 1750. Reg. 938. 



Adi 17 genaaio 1750 



Tomaso quondam Antonio Albinoni d'anni 84 da febbre e cattaro 
anni due. Medico Bernati. S. Barnaba* 



Parrocchia dei Carmini, dai registri dell'ex di S. Barnaba. 

Morti a carte 165. 

Adi 17 gennaio 1750 JML V. 

*f> 

Ti Signor Tomaso quondam Antonio Albinoni d'anni 84 in circa 
obligato al letto da due anni per diabete febre e cataro. 
Morse questa notte all'ore 10 in circa. 
Medico Natale Bernardi. 
Si sepelira con Capitolo. 



ELENCO COMPLEJO DEGLI ESEMPLARI A STAMPA E MANO- 

SCRITTI DELLE NOVE OPERE STRUMENTALI GIUNTI A NOT 

E LORO LFOGHI DT CONSERVAZIONE 

OPERA I 
Sonate a trv 

I edizione italiana. G. Sala, Venezia, 1694: 

a Bologna: G. B, Martini : in oat. CO 165. 

/ edizione olandese. E, Roger, Amsterdam, N. 67: 

a Berlino: Schlossbibl. : cat. Thonret, :V. 33; 

a Amburgo: cr Bibl. d. Hanses?adt : in oat. ND VI 

3561-Fol.; 

a Briixelles: cc Cons. d. raus. : in cat. N. 25.429; 
a Londra: (t British Mus. : in eat. g 672. 

// edizione olandese. Roger-Le Cene, Amsterdam 

a Parigi: Bibl. Nat. : in cat. V m7 1113. 

Nella raccolta londinese settecentesca Harmonia Mundi si tro- 
va pubblicata la XII Sonata: 

a Londra <sc British Museum. : In cat. g 419; 
a Bruxelles: cc Cons. d. mus. : in cat. n. 27.061. 
Edizione moderna: una Sonata (N. 3) itel Nagels Archiv. (W. 
Upmeyer)^ Hannover, 1929, 

OPERA II 

Concern a cinque 

I edizione italiana. G. Sola, Venezia, 1700: 

a Bologna: <x G. B. Martini : in cat, CC 166. 



TOMASO ALBINOM 

// edizione italiana. G. Sfl/fl, I enesia* 1707: 

a Bologna: G. B. Martini :: in cat. CC Io7; 
a Bruxelles: Cons, d. mus. >: in cat. n. 7209. 

/ edizione olandese. B. JJogorr, Amsterdam, N. 7 (1695 circa I- 
a Berlino: t( Schlossbibl. : caL Thonrel, N. 34: 
a Dresda: a Landcsbibl. : in cat. 2199 01; 
a Ainburgo: Bibl. d. Hane5tadt : in cat. ND VI 

3201-FoL; 
a Parigi: : Bibi. Nat. : in cat. V ml 1675. 

/ edizione inglese. J. IWalsh and J. Hare, Londra, 1710: 

a Londra: cc Britisli Museum. : in cat. g 671 a: 
a Sfcoccolma: Kungl. Mus. Akadem. bib!, a. 

OPERA Til 

y Balielti a tn> 

Manoscritto autografo ' 

a Dresda: in cat. 2199 /Qda. 

I edizione italiana. G. Sala, Venezia, 1701: 

a Bologna: <c G. B. Martini j>: in cat. CC 168. 

// edizione italiana. G. Sala, Venezia, 1704- 

a Parigi: Bibl. Nat. : in cat. V ml 1114. 

/ edizione olandese, E. Roger, Amsterdam, N. 260' 

a Berlino: Schlossbibl. : cat. Thouret N. 33; 
a Parigi: c< Bibl. Nat. : in cat. V m7 1115; 
^ Londra: ccBri tisli Museum. : in cat. b 24 (I); 
a Londra: British Museum. : in cat. h 24 (I); 

Altra edizione olandese. P. Mortier, Amsterdam, 1710' 

a Londra: cc British Museum : in cat. g 671 c; 
a Stoccolma: KungL Musik. Akadem. Bibl. . 

Manoscritti, non autografi (Ealletti I, II, X, XI, XII): 

a Dresda: cc Landesbibl. : in cat. 2199/Q, 34,2,3,4, Q4-2. 

OPERA IV 

Sonate a due 

I edizione olttndese. E. Roger, Amsterdam, 1704 citco' 

a Btuxelles: ConS. d. mus. : in cat. n. 15087; 
a Pa'rigi: BibL Nat. : in cat. V in? 684; 
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/ edizione inglese. J. Walsh, Londra, 1712 circa' 
a Lipsia: MusikbibL Peters . 



OPERA V 
Concerti a cinque 

I edizione italiana. G. Sala, Venezia, 1707: 

a Venezia: a B. Marcello : fondo oc Correr f busta 21-30 

N. 23. 

// edizione italiana. G. Sala, Venezia, 1710* 

a Bologna: <x G. B. Martini : in cat. CC 169. 

I edizione olandese. E. Roger, Amsterdam, 1715 (268): 

a Londra: ' British Museum. : in cat. g 671 6; 

a Amburgo: Bibl. d. Hansestadt: in cat. ND VI 3630 

FoL; 
a Stoccolma: <x Lunds Univer. . 

/I edizione olandese. C. Le Cene, Amsterdam (N. 268) f 

(II N. di cat. della Ca^a Editrice non inganni: si tratta di una 

ristampa della I edizione E. Roger cui e stato mantenuto il vecchia 

N. d'ordine di pubblicazione). 

a Berlino: cc Schossbibl. : cat. Thotiret, N. 34fc 
a Parigi: Bibl. Nat. : in cat. V m7 685. 

Manoscritto delVepoca- 

a Dresda: Landesbibl. : in cat. 2199/06. 

Manoscritto moderno? 

a Bruxellea: oc Cons. d. Mus. : in cat. N. 25* 



OPERA VI 
Trattenimenti per camera a due 

I edizione olandese* E. Roger, Amsterdam (senza N. di cat., 1711 
circa): 

a Bologna: G. B. Martini : in cat. CC 170; 
a Berlino: cc Schlossbibl. : cat. Thouret, N. 35; 
a Bruxelles: Cons. d. Mus. J>: in cat. N. 24 479; 
a Parigi: Bibl. Nat. : in cat. V m7 685. 




TAVOLA XIII 

Due pagine della Sonata 8 a , op. I, il cui tema servi a G. S. Bach per una sua 
Fuga a tre voci. 
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/ edizione inglese. J. Walsh, Londra, (1730?): 

a Bruxelles: Cons. d. Mus. : in cat. N. 26376; 
a Londra: cc British Museum. : in cat. N. /24 (2). 

Edizioni moderne- 

Sonate I, III, XI nel Nagels Archiv (W. Upmeyer e L. 
Schoffler), Hannover, 1928-31. 



OPERA VII 
Concerti a cinque 

I edizione olandese. . Roger et Charles Le Cene, Amsterdam (NN. di 
cat. 361-62): 

a Berlino: cc Schlossbibl. : cat. Thouret N. 36; 
a Darmstadt: cc Landesbibl. : in cat. mus. 3981; 
a Parigi: cc Bibl. Nat. )) : in cat. V m? 1677; 
a Stoccolma: cc Lunds Univers. Bibl. ; 
a Bruxelles: cc Cons. d. mus. : in cat. N. 7211. 

Manoscritto moderno: 

a Bruxelles: : Cons. d. mus. : in cat. N. 1712. 



OPERA VIII 

Sonate e Balletti a tre 

I edizione olandese. E. Roger et Ch. Le Cene, Amsterdam (N. di cat. 

493, 1722 circa): 

a Berlino: cc Schlossbibl. : cat. Thouret, N. 37; 
a Dresda: cc Landesbibl. : in cat. 2199 Q6; 
a Darmstadt: cc Landesbibl. : in cat. Mus. 4056 (manea- 

no le parti di violoncello e organo); 
a Bruxelles: cc Cons. d. mus. : in cat. N. 26687; 
a Londra: cc British Mus. : in cat. N. 24 a; 
a Linkoping: cc Landsbibl. . 

21 Toma&o Albinoni. 
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OPERA IX 
Concerti a cinque 

I edizione olandese. Ch. Le Cene, Amsterdam (N. di cat. 494-95, 1722 

circa) : 

a Darmstadt: oc LandesbibL : in cat. Mus. 4055; 
a Londra: cc British Mus. : in cat. g 671 d; 

II edizione olandese. J. Roger, Amsterdam (NN. di cat. 494-95): 

a Napoli: S. Pietro a Maiella: in cat. 45 a 5-6 (man- 
cano tutte le parti eccetto quella di violino primo). 

Manoscritto mod&rno : 

a Bruxelles: cc Cons. d. mus. : in cat, N. 25 431. 
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Carestini G. (cant.), 42, 62. 
Carli A- F. (cant.), 58. 
Carlo VI (imperatore d'Austria), 60, 61. 
Carlo VII (imperatore d' Austria), 60. 
Carlo Alberto (elettore di Baviera), 60, 

61. 

Carmenaii A. (cant.), 65. 
Carmini (del) (parrocchia), 317. 
Carteggi Medicei, 41. 
Cassani Vincenzo (librett.), 58, 59, 63, 

64. 

Cassiani (Eredi) (editor!), 190. 
Cassiano S. (v. Teatri: Venezia). 
Cattaneo Giacomo (mus.), 74, 
Cattaneo M. S. (cant.), 65. 
Cavalli Francesco (mus.), 32. 
Cavalli Santa (cant.), 58. 
Cazzati Maurizio (mus.), 68, 69, 70. 
Cecchi D'omenico (cant.), 57. 
Cervetto G. (mus.), 75. 
Cesti JViarco A. (mus.), 32. 
Cicogna V. E. (storico), 12, 20, 21, 27, 

32. 

Cignoni F. M. (cant.), 58. 
Cima F., 23, 25, 303. 
Cirilli R. (cant.), 66. 
Ciro (op.), 57. 



Civran Zuane (nobile \en^/iano>, 25^ 

310. 
Ciemente Augusto (eletlore di Coioniat, 

64. 

Cleomene (.op.), 59. 
Ckrcx Suzanne (bibhotecariat, 5d, 54, 

238. 

Cocomero (v. Teatri: Firenze^ 
Codici ottoboniani, 29. 
Colatelli Gerolamo (librett.), 60 ? 63. 
Colombi Giusep|>e (mus.j, 73. 
. Colombo (op.j, 28. 
Coneiiio del Pianeti (berenataj, 64. 
Conseruatorio delta Pieta, 34. 
Conservatoire Royal de Mus. (v. Biblio- 

teche: Bruxeiles}. 
Conti Francesco (mus.),. 41. 
Conti Lorenzo, 42. 

tt Convito di Baldassare (oratorio), 42. 
Cordans Bartolomeo (mus.j, 57. 
Corelli Arcangelo, 12, 13, 28, 32, 34, 67, 

69, 71, 76, 80, 84, 85, 95, 97, 110, 115, 

132, 133, 134, 135, 144, 195, 204, 237, 

238, 246, 247. 
Coronati B., 10. 

Corradi Giulio Cesare (librett.j, 36. 
Correggio G. Donato (nobile veneziano), 

25, 55, 56, 169. 
"Correr" (Bibl. d. Museo) (v. Bibliote- 

cbe: Venezia}. 

Corrette Michel (didatta), 206. 
Cortoncino (il), (v. Archi G. A.). 
Corvi Paula (cant,), 64, 65. 
Cosimo III (Granduca di Toscana), 41, 

42, 50. 

Costa Almoro, 23, 305. 
Costa Andrea, 64. 
Costanzi Francesco (cant,), 63. 
Couperin F. (mus.), 121. 
Crescimbeni G. M. (letterato), 28. 
Crevena Giroiamo (nobile veneziano), 

25, 309. 
Crisliano Enrico di Watzdorff (Conte), 

54, 189. 

Cristoforo S. (parroccbia), 21. 
Croce Benedetto, 42. 
Croci Rosa (cant.), 64. 
Curia Patriarcale (archivio: Fera>eaia), 

24, 308. 

D'Alessio Carmine, 44. 

De Brosses Carlo (cronista letterato), 35. 

Do Castro Giuseppe (mtta*} 74. 

Delia Bella (mus.), 74. 

Delia Ciaia (Azzolinp B. (moa.), 41. 

De Grandis F. (cant.), 57. 

De Luga Vittoria (cant,), 39. 
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Denzi (la) (v. Perazzi Teresa). 
Denzio Antonio (cant.), 59. 
De Soio Maria Eleonora (cant.), 58. 
^ Dido (cp.'l, 20, 47, 63. 
a: Didone abbandonata ?* (op.) 47, 62, 

63. 

* Diomede punito da Aleide (op.), 39. 
Dolfni Almoro (nobile veneziano), 25, 

309, 310. 
D'olfin Lunardo (nobile veneziano), 309, 

310. 

Draghi Antonio (mus.), 57. 
Dreyor Giovanni (cant.), 63. 
ct Dae rivali in amore (le) (op.), 64. 
Durante Francesco (mus.), 267, 283. 
Durazzo (famiglia), 34, 60. 
Durelli L. (cant.), 39. 

cEccessi della gelosia (glij (op.j, 61, 

62. 

Einstein A. (v, Riemawi-Einstein), 17. 
Eitner R. (storico), 10, 17, 33, 42, 47, 

48, 49. 

Elenia (op.), 65. 
Encyclopedia Italiana, 38. 
Engelberta (op.), 10, 13, 33. 
<x Enmengarda (op.), 61. 
Eumnne (op.), 59, 62. 
Evenimenti di Ruggero (gli), (op.), 

65. 

Fabri Pio A. (cant.), 63. 

Fabris (famiglia), 29. 

Fabris Albinoni Lucrezia, 22, 29. 

Faccbinelli Lucia (cant.), 62. 

Fagnani Carlo (editore), 72, 74. 

Falcone (v. Teatri: Genova). 

Farzetti Alba (cant.), 57. 

Fede nelFincostanza (la) (op.), 265. 

Fede tra gli inganni (la) (op.), 55. 

Febr Max (storico, letterato), 59. 

Ferdinando III (Duca di Mantova), 25, 

37, 38, 39, 60, 97. 
Ferdinando III (Principe di Toscana), 

25, 38, 39, 40, 41, 50, 64, 131* 
Ferri Gaspare (editore), 70. 
Fetis F. J. (lessicografo), 10, 12, 13, 14, 

19, 20, 33, 46, 47, 64. 
<r Filandro (op.), 64. 
Filippo d'Assia Darmstadt (langravio), 

260, 261, 262. 
Finazzi F. (cant.), 64. 
Fiocco Ettore (rnus-), 53. 
Fiocco Pietro (mus.), 53. 
Fiore Andrea (mus.), 74. 
Florimo, 42, 43. 



Fontana F. (cant.), 65. 

Formagliari (\\ Teatri: Bologna). 

Fozzi G. (cant.), 66. 

Fracassini Gaetano (oant.), 59. 

Francesco Maria de* Medici (cardinale), 

47, 50. 

Franchi Pietro (mus.), 69. 
Franci Andrea (cant.), 57. 
Frescobaldi Girolamo (mus.), 12. 
Frezzaria (contrada), 24, 306. 

Gabrieli Domenico (mus.), 31, 68, 72. 
Galuppi Baldassarre (mus.), 66, 69, 264, 

265, 266, 267, 278, 279, 283, 289, 295. 
Garberini Maria A. (cant.), 57. 
Gardano (v. Francesco Magni) (editore). 
Gare generose (le) (op.), 58. 
Ga tt pardmi Ga-pare (mus.j, 73. 
Gaspari Antonio (cant.), 62. 
Ga-parini Francesco (mus.), 10, 11, 31, 

35, 37, 63, 71. 

Gasparini G'ovanna (cant-), 64, 65. 
Gemlgnani Francesco (mus.). 12, 69, 75, 

246. 

Generosita di Tiberio (le) (op.), 57. 
Gentili Giorgio (mus.), 30, 69, 73, 295. 
Gerber Ernesto Ludovico (lessicografo), 

11, 19, 47, 49, 50. 
Giardini Felice (mus.), 251. 
GigH Gerolamo, 40. 
Gigli G. B. (mus.), 74. 
Ginori Pietro A. (poeta), 42. 
Giordani Giuseppe (mus.), 75. 
Giordani Tomaso (mus.), 75. ^ 
Giosue in Gabaon (oratorio), 41. 
G;ovan Gast^ne de' Medici, 50. 
Giovanni Grisostomo (contrada), 310. 
Giovanni e Paolo SS. (v. Teatri: Ve- 

nesia). 
Giovanni Guglielmo (elettore palatine), 

50. 

Giraud Anna (cant.), 62. 
Giro Anna (v. Giraud Anna). 
Girolamo S. (Parroccbia), 21. 
Giuseppe I (Imperatore <T Austria), 60. 
G.usti Maria (cant.), 59. 
Giustino (op.), 46, 58. 
Gizzi Domenico (cant.), 62. 
Gluck C. W., 271. 
Goebefio Teofilo (editore), 116. 
Goldoni Carlo (librett.), 35, 58, 59, 62 
Gjnzaga Eleonora, 50. 
Gravoni Ippolito, 23, 303. 
aGraziej) (delle) (v. Teatri: Vicenxa). 
Greco G. (mus.), 11. 
Gregori Bartolomeo (editore), 74. 
Gregori G. Lorenzo (mus.), 74. 
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Grepoldi Cecilia (cant.), 65. 

Griffon! L. Diana (cant.), 57. 

Gnmaldi Nicola (cant.,*, 58, 59. 

Grimani (famigliaj, 34, 76. 

Grimani Lucia (cant.), 61. 

Gnseida (op.j, 40, 41, 42, 43, 44, 45, 

46, 47, 58, 59, 60, 64. 
<( Griscstomo S. (v. Teatri: Venezia). 
Gro^ipo Antonio (cronista), 34, 39, 45, 

56, 57, 58, 59, 61, 62, 63, 64, 65, 76. 
Gros^i Andrea (mu^.J, 73. 
Grove Giorgio (lessicografo), 17. 
Guaiandi Margherita (cant.), 58. 
Gualazzl Fulgenzio (Hbrett.j, 35. 
Guarneri G. B., 309, 310. 
Guerrieri Agostino (rnus.j, 73, 
Guetta G. (cant-), 65. 

Haendel G. F., 11. 

Hansestadt Bibl. (v. Biblioteehe: Am- 

burgo). 
Hasse Adolfo (mus.), 66, 69. 

Jmbert Ga^Jtano, 40. 

Impresario delle Canarie (intermez- 
zo), 63. 

Incostanza schernita 1 1') (op.), 47, 
63, 64, 65. 

Infedelta delusa (F) (op.), 47, 65. 

Infuocati (accademici), 40. 

Inganno deluso (F) (op.), 33. 

Inganno innocenle (F) (op.), 43, 46, 
55, 63. 

Ingratitudine castigata (F) (op.), 36, 
39. 

Jacchini G. (mus.), 73. 
Jommelli N. (mus.), 75. 

Laborde J. B. (storioo), 10, 11, 12, 19. 
LalJi Domenico (v. Biancardi Seba- 

stiano). 

Lampugnani G. B. (mus.), 66, 69, 75. 
Landes Bibl. (v. Biblioteehe: Darmstadt). 
Landes Bibl. (v. Biblioteehe: Linkoping] 
((.Laodice (op.), 62. 
Lapis Santo (mus.), 57. 
Latilla Gaetano (mus.), 66. 
Laurent! Bartolomeo Gir. (mu&.), 74. 
Laurenti M. (cant.), 65. 
Laurenti P. P., 41. 
Laurenzani Marianna (cant.), 62. 
Lebrette Francesca (cant.), 62. 
Le Gene (editore), 48, 52, 54, 55, 149, 

169, 189, 205, 237, 238. 
Le Clerc (editore), 134, 147. 



Legrenzi Giovanni iimis.), 31, 32, 68 n 

70, 295, 296. 
Leo L. (mus-), 75. 
Leonarda Isabella, 16, 75. 
Leopoldo (Imperatore d'Auslriaj, 57, 60. 
Locatelli Pietro Antonio (mus.i, 12, 13, 

69, 75. 

Loschi Angela (cant.), 39. 
Lotti Antonio (mus.), 30, 31, 32, 83, 261, 
Luchini Anton Maria (Hbrett.), 61. 
t Lucio Vero (op.), 46, 63. 
Lullier Giovanni (mus.), 41. 
Maccari Costanza (cant.), 58. 
Madonna delFOrlo (parrocchia), 21. 
Magni Francesco (editore), 70. 
Malipiero G. Francesco (mus.), 35, 182- 
Manfredini Francesco (mus.), 75. 
Mangoni Luca (cant.), 58. 
Maniera lombarda (ritmo), 121. 
Mannelli Carlo (mus.), 73. 
Mantica (v. Teatri: Udine). 
Marcelliano S. (parrocchia), 21. 
Marcello Alessandro (mus.), 29, 69, 176, 

253, 295. 
Marcello Benedetto (mus.), 29, 30, 34, 

35, 55, 69, 111, 170, 175, 253, 265, 294, 

295, 297, 299. 
a Marcello Benedetto?* <v. Biblioteehe: 

Venezia). 
March! Anlonio (libretlista), 29, 33, 36, 

59, 63, 65. 

Marco S. (cappella ducale), 25, 30, 308- 
Marco S. (parrocchia), 21, 22, 303. 
Marco S. (v. Biblioteehe: Venezia). 
Maria Amalk (elettrice di Baviera), 60, 

61. 

Mariane (la) (op.), 47, 61, 62, 63. 
Marino Biagio (mus.), 68. 
Marini Domenico (cant.), 39. 
Marino Carlo Antonio (mus.), 74. 
Marmi Anton Francesco (letterato), 40. 
Martini G. B. (mus.), 15, 71. 
Martini G. B- (v. Biblioteehe: Bolo- 

gna). 

Martini Salvatore (mus.), 141. 
Mascardi (editore), 72. 
Mascitti M. (mus.), 75. 
Massimiliano II Emanuele (elettore di 

Baviera), 25, 54, 60, 205. 
Matron! P. (cant.), 43. 
Maurigi Pietro (cant.), 65. 
Mazzaferrata G. B. (mus.), 68, 70. 
Mazzanti Rosa (cant.), 44, 61, 62. 
Mazzolini C. Andrea (mus.), 73. 
Meleagro (op.), 59. 
MelHni V. (cant.), 58. 
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Mend*I Ernwmno 



Li, 



. 
Menghiiio del violoncello >. Gabneh 

OomeniecH. 

Merala T, (nius.), 68. 
Metasla&io Pietro, 42, 62. 
Micheletti G. M*ditor*s 72, 7,>. 74. HT>. 
Michkli Pieiro U-aiu.j. 50, 65. 
Minato Nicola dibrettista,u ->7. 
Mineili G. B. ^caal.^ 61, 62. 
Moi&e S. (rontradaj, 23, 24, 26, 305, 312. 
Moise S. (parrocchiau 21, 22, 25, 303. 
Moise S. (v. Teatri: Vene&ia*. 
Moltn da S. Gregorio, 308. 
Afonari Clemente (nui.i, 73. 
Monteverdi Claudio, 182, 2ol. 
Mongani Anna M. (eimt.1^62, 63, 63 ; 
Monti Giacomo i editored 70, 71, 72, 73n 

74, 132, 191. 

Monti Pier Maria (editore), 72, 73, 74. 
Montirelii Angelo M. (cant-% fit, 6">. 
Moro Elisabetla (cant,), 62. 
Morosini Ca" (fondamenta), 2t, 311. 
Morlier teditor^K 147. 
Mosr Amfrea >toru*o!, 14, 47, 4^, 55. 

144, 206. 

Motta A. {nuiA.u 16. 
Mooit W. A., 297. 
Mozzo (cromsta), 21. 
Muffat Giorgio (inuM, 115. 
xMusikbibt. Peters)} (v. Biblioteche; 

Lipsia). 

Mutij Giovanni Angelo (otiilore), 72. 73. 
Muzzi Tereba (cant. I, $9. 

: Nagcls Musifc Arkiv. > 160, 165. 
Nardini Pieiro, 12. 
Nariei G. (cant.)* 64. 
Navesi Antonio (editore), 88. 
Nettl P. (musicoL), 132, 
Nicolini M. (cant.), 66. 
Novell i Felice, 59, 63. 

Olivi Angela (cant.), 59 

Ongarelli Rosa (cant.), 61. 

Onor al cirnento (I*) (op.'}, 63. 

Orgiani T. (mus.), 63. 

Orlandi Chiara (mus-), 62, 65. 

Orlandini G. M., 64. 

Orloff G. (siorico), 11, 12, 19. 

Ottone in villa (op.j, 34. 

Ottoboni Anna M., 20, 27, 29, 32, 115. 

Ottoboni Antonio, 27, 29. 

Ottoboni Pietro, 27, 28, 29, 32, 77, 115. 

Pacini Antonio (cant.), 57. 



Paganini Nioolo, 298. 

Paganini iMcolo !.v. liibliuierhe: G<*- 

nova). 

Paita Giovanni u\uUJ, 37, 58, 62. 
Palazzi Margherita I rant J, 57. 
Palla\icini Carlo tmu^-i, 32. 
Paradisi P. Dbnienico tiiui^.U 267. 
Parciatti Lorenzo (cant.), 58. 
Pariati Pieiro (libretu, 46, 57, 58, 61, 

63. 

Pasineta Anzola, 305, 306. 
Paronetti Giulia (cant-S 63. 
Pasi Antonio (cant.), 64, 
Paaini d. Stefano (urns.*, 73. 
Pasquelti Guido (storicoi, 42. 
Passerini Francesco ^poetaj, 60, 65. 
Pastor L. (storieoi, 27. 
Pegolotti Tomato (inasj, 74. 
Pendisieh Veneranda ^canl-j, 65. 
Pepusch Giovanni Cristoforo i.niu^.j, 256. 
Percaccio G. (cant.), 58, 
Pergolesi G. B., 75. 
Perti Jacopo Antonio (inu*J, 41. 
Peruzzi A. (cant. I, 65. 
Pcrazzi M. (cant.u 65. 
Pcruzzi Teresa (cant.i, 62, 64, 65, 
Pescetti G. B. (mus.j, 66. 
Petz Giovanni Cristoforo (nms.j, 256. 
Piazzon G. (librett), 62. 
Pietra Santa Gaspare (editore), 72. 
Pietro a Maiella S. (v. Biblioteche; 

Napoli). 

Pignattino (il) (v. Romani Stefano). 
Pignotti C. icanl. I, 65. 
Pimpinone (intermezzi), 57. 
Pinetti Gaetano (cant.), 62. 
Pini Domenico (cant.), 57. 
Pisendel Giovanni Giorgio { violinista), 

26, 32, 160, 240, 241- 
Piu fedel tra gli amanti (il) (op.), 

47, 65. 

Platti Giovanni (mus.), 267. 
Polani (famiglia), 21, 22. 
Polani Gerolamo (nius.J>, 57. 
Pollarolo Carlo Francesco (mus.), 30, 31, 

32, 40, 45, 64. 

Polo S. (contrada), 309, 310. 
Poltronieri Alberto (mus.), 251. 
Pomelli Michelangelo (cant.), 39. 
Porpora N. A. (muj?.), 65, 
Porta Giovanni (mus.), 62. 
Predieri Luca Antonio (mus-U 176, 253. 
Prete rosso (v. Vivaldi Antonio). 
Primislao I Re de* Boemi (op.), 36, 

46. 
Prodigio deirinnocenza (il) (op.), 

35. 



TOMASO ALBINOM 



359 



Prosdocima Margberita (cant.j, 58. 
Prosperita di EIIo Seiano (let op.> 

46, 57, 60. 
Provveditori alia Sanita (Archivio di Sta- 

to, Venezia), 226, 311. 
Pagnani Gaetano (mus.), 12, 75. 
Puliti Leto (letterato't, 40. 
Parcel! Enrico (mus.), 256. 

Quadrio Francesco Saverio (irattatista 
letteratoj, 10, 11, 19, 31, 39, 36, 57, 
58, 59, 61, 62, 63, 61, 65 66. 

Quantz Giovanni Gioachino , mua J, 121. 

ft Raccolte musicali , 71, 75, 238, 240 

256. 

Radamisto (op.), 13, 36, 46, 51, 3^. 
Raina G. (cant.j, 62. 
Ramondini Geminiano (cant.l, 58. 
Rampin Giaeomo (imis.i, 176, 253. 
Reina G. A., 62. 
Remolini Nicola (cant.j, 57. 
Ricci Corrado (storico letieratnj 44 4$ 

46. 

Ricci T. (cant.), 43. 
Ricci Vittoria (cant.,), 57, 
Riccio Domenico (cant.j, 63. 
Riccioni Barbara (cant.j, 57. 
Riemann Ugo (storico), 17, 12, 64, 75 

259, 260, 263. 

Rimondi Francesco, 58, 303. 
Rimondi Margherita, 24, 25* 
Ristorini Antonio (cant.), 57, 61, 62. 
Ritmo alia francese , 121, 210. 
Rizzi GiuUo (cant.), 39. 
Roberti G. B, (cant.j, 58. 
cc Rodrigo in Algeri (op.), 42. 
Roger Estienne (editore), 37, 38, 42, 48, 

49, 50, 52, 53, 54, 55, 72, 77, 97, 113, 

139, 147, 149, 159, 169, 189. 
Roger Giovanna (editore), 47, 50, 54, 

164, 237, 238, 244, 245. ' 
Roger-Le Cene, 54, 240. 
Rolandi Ulderieo (collezionistaL 35, 43, 

55, 58. 

Rolandi (v. Biblioteche; Roma}. 
Roman! Stefano (cant.), 57, 58, 62. 
Romanina (la) (v. Garberini M. A. e 

Giusti Maria). 

Rosati Fortnnato (editore), 72, 74. 
Rosenmtiller Giovanni (mus.), 70, 132. 
Rossi Filippo (mus.), 41. 
Rossi M. A. (editore), 21. 
Rossi Salomone (Ebreo) (mus.), 68. 
Rudhan F. M* (storico), 61. 
Ruggeri G. M. (mu$,), 74. 



Rutini Giovanni Marco ( mus. , 267. 
Riihlmann Adolfo Giulio (>torico), 117. 
Saachischcn LandesbibL , v. Bibliote- 

cbe: Dresda*. 

Sabadini Bernardo nju>.. 11. 
Sacchini A. M. G. mus.i, 75. 
Sala Giuseppe (editors, 10, 16, 33 37, 

38, 72, 73, 74, 77, 97, 147. 
oSalvatore S. (v. Teatri: Veneziai. 
Salvi Francesco flibrett.u 59, 60. 
Sandoni T. G. (mus.i, 11. 

Sanesino (il) (v. Bernardi Francesco). 
Sammartini Gir>v. Batt. (musj, 69, 75. 
Samntartini Giuseppe fmus.u 69, 176, 

214, 253, 264, 266, 267. 
Sarro D. (mus.J, 43* 
Sartorio Antonio (mu?.), 57. 
Sassonia Lavemburg Principesa di), 50. 
a Savii alle Decime ( Archivio di Stato ; 

Venezia^ 24, 25, 26, 310, 314, 315. 
Scaccia Alejandro (cant.), 43, 58- 
Scalfi Giovanna (cunl.i, 59. 
Scarabelli Diamante (cant.), 58. 
Scarabelli Santa {cant.j, 58. 
Scarlatti Domenico imus.), 69, 267. 
Schering Arnold (storico), 10, 14, 33, 

117, 125, 126, 128, 150, 151, 180. 
Sckeurleer BibL (v. Biblioteche: Aja\ 
Schietli Angelo (poetai, 62. 
SchlossbibL (v. Bibliotecbe: Berlino) 
Schraidl G. (lessicografo), 17. 
Scho er L. (musicol.), 165. 
((Scipione nelle Spagne (op.), 61, 62. 
Serpilla e Bacocco (intermezzi), 61. 
Serva astuta (la) (op.), 62. 
Silvani Francesco (poeta), 36, 40, 56, 

57, 58, 63. 

Silvani Fratelli (editori), 72. 
Silvani Marino (editore), 70, 71, 72. 
Silvestro S. (contrada), 310. 
Slatcovich Lorenzo, 309. 
Soliani (Eredi) (editori), 72. 
Sonneck Oscar ( storico lessicografo), 28, 

39, 56, 57, 58, 59, 61, 62, 63, 64, 65, 
67. 

Spinola Colonna Carlo (nobile), 25, 51, 
149. 

Spinola Giacinta (cant.j, 62, 64, 65. 
Spitta Giovanni A. F. (storico), 16, 83, 

84, 85, 86, 87, 94. 
Statira (op.), 47, 63, 65. 
Steffeld Cristiano, 53. 
Stomatello Zorzi, 25, 314, 315. 
Stradella Alessandro (mus.X 12, 68, 70. 
Strapparapa Bartolomeo (gli), (cant.), 62. 
Stratagemmi amorosi , V 60, 65. 
Stuck G. B. (mus.), 42. 
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TagHabue M., 21, 22. 

Taglietti Giuiio (mus.), 69, 72, 74, 116, 

295. 

Taglietti Luigi (rims.), 69, 72. 
Tartini Giuseppe (mus.), 12, 69, 75, 267. 

TEATRT 

Bologna: Formagliari , 46, 47, 60, 64. 

Crema; <a Nuovo , 47, 63. 

Firenze: Cocomero (del), 40, 41. 47, 

63. 
Genova: Falcone t'del), 45, 46, 57, 

60 
Giovanni in Persiceto (S.): Accademi- 

ci Candidi Uniti (degli), 62. 
Lucca: <c Pubblico , 57. 
Padova: 0bizi, 46,59. 
Pavia: Mezzabarba , 44, 45. 
Piacenza; <x D'ucale , 43, 46, 60. 
Napoli: Benedetto S. 43, 57, 
Roma: Capranica , 46, 47, 59, :>3, 65. 

?> Tor di Nona , 28. 
Treviso: Dolfin , 47, 65. 
Udine: Mantica , 46, 56. 
Venezia: c< Angelo S. , 32, 36, 39, 46, 

52, 55, 57, 59, 60, 61, 62, 63, 65, 66. 
Venezia: Apostoli SS. , 32. 
<K Canal Regio , 32. 
<r Cassiano S. , 32, 36, 39, 40, 

42, 45, 46, 52, 57, 58, 59, 60, 62, 63, 

64. 
Venezia: <c Giovanni e Paolo SS. , 32, 

33, 34, 35, 36, 59, 60, 76. 
Venezia: cc Cri^ostomo S , 32, 59, 60, 

62. 
Venezia: << Moise S. , 32, 61, 62, 63, 

64, 65. 
Vcnezia: Salvatore S. , 32, 57, 

Samtiele S. , 58, 62, 63, 64. 
Vicenza: Grazie j> (delle), 47, 65. 

* Teatro alia Moda (satira), 35, 295. 
c Teseo in Creta (op.), 44. 
Tessarini Carlo (mus.), 12, 69, 75. 
Tibaldi G. B. (mus.), 48, 49, 50, 139, 

237, 238, 239, 246. 
: Tigrane Re d' Armenia & (op.), 36. 
Tiranno Eroe (il) (op.), 13, 58. 
Todeschina (la) (v. de Scio M. E.). 
Todeschino (il) (v. Dreyer G,). 
Tollini Domenico (cant.), 59. 
Tomaso S. (parroccnia), 309. 
Tonini B. (mus.), 74. 
Torchi Luigi (storico), 13, 15, 16, 17, 

67. 68, 213. 



Torelli Giuseppe (mus.), 12, 42, 69, 72, 

96, 115, 116. 
Torrefranca Fausto (musicoL), 38, 41, 

53, 69, 102, 117, 121, 133, 141, 251. 

259, 260, 261, 262, 264, 265, 267. 
Torri Pietro (mus.), 61. 
Toselli Giuseppe (cant.), 57, 63. 
Towers Giovanni (lessicografo), 43. 
Tradimento tradito (il) (op.), 57. 
Trapasbi (v. Metastasio P.). 
Trionfo d'amore (il) (op.), 20, 46, 

61. 

Trionfo d'Armida (il) (op.), 63. 
Trovaso S. (contrada), 24. 
Trovaso S. (parrocchia), 25, 26, 309. 

310, 316. 
tarini F. (mus.), 68. 

Uccellini Marco, 68, 70. 

* UniversitetsbibL (ved. Biblioteche: 

Uppsala). 
Upineyer W, (mnsicol. revisore), 160, 

165, 253. 

Valentini Giuseppe (mus-) 9 69, 74, 176, 

253. 

Valletta Gaetano (cant.), 63. 
Valletta L. (cant.), 39. 
Va.ticana(v. Biblioteehe r Roma). 
Vatielli Francesco (musicol.), 15, 112. 
Veracini Antonio (mus.), 41, 69, 72, 88. 
Veracini Francesco M. (mus.), 30, 69, 

176, 204, 253. 

Veri Amici (i) (op.), 20, 46, 61. 
Veroni Alessandro (cant.), 64. 
Vespetta Pimpinone (intermezzi), 

61, 62.- 

Vinaccesi Benedetto (mus.), 30, 74. 

Vincenti Alessandro (editore), 70. 

Vinto trionfante del vincitore >^ (il v / 

(op.), 59. 

Violante Beatrice di Baviera, o4. 
Viotti G. B. (mus.), 12. 
Vital! G. B. (mus.), 68, 70, 117, 132, 

133, 190, 191. 

Vitaliani Antonio (editore), 70, 72. 
Vitturi Bartolomeo (librett.), 65, 66. 
Vivaldi Antonio (mus.), 9, 12, 13, 20, 

30, 31, 32, 34, 35, 38, 41, 42, 55. S8, 

62, 66, 69, 72, 76, 79, 82, 83, 104, 105, 
110, 113, 114, 116, 117, 121, 133, 164, 
165, 167, 170, 175, 176, 204, 240, 241, 
253, 261, 265, 267, 294, 295, 296, 297, 
299. 

Vivaldi G. B. (mus.), 30, 41- 
Viviani B. (mus.), 73. 
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Wagner Giovanni Cristoforo (editore), 

116. 
Walsh J. (editore), 42, 48, 73, 75, 131, 

141, 147. 
Wther J. G. (lessicografo), 10, 19, 47, 

48, 49, 50, 56. 
Wasielewski W. (storico), 13, 34, 2L 

117, 228. 

Wasielewsfci "W. G., 13. 
Wiel Taddeo (cronista), 39, 56, 57, 58, 

59, 61, 62, 63, 64, 65, 66. 
Wotquenne A M 32. 

Zampaila Manfredo (notaro), 22. 
Zanardi Teresa (cant.), 64. 
Zanatta Domenico (mus.), 74. 



Zani Giuseppe (canr.) t 57. 

Zaniboni A. (librett.), 58. 

Zannucchi Angela (cant,), 63, 65. 

Zannucchi Teresa (caot.)^ 63. 

Zappa (mus.), 75. 

Zeno Apostolo, 32, 40, 42, 43, 46, 57, 

61, 62, 63, 65. 
Zeno G* F. (nobile veneziano), 25, 52, 

159. 
Zenobia Regina de' Palmireni j> (op.), 

29, 33, 35, 59, 76. 
* Zenone Imperatore d'Oriente (op,), 

36. 

Ziani Marco Antonio (raus-), 30, 32, 74, 
Zoboli Camilla (cant.), 59. 
Zaliano S. (parrocchia), 2L 
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